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Voorwoord 


‘Wenen 1900': dat begrip, en de indrukwekkende artistieke productie die daarachter schuil 
gaat, blijven de nieuwsgierigheid prikkelen. Het betreft immers niet alleen de beeldende 
kunst in haar vele facetten, maar ook de architectuur, literatuur en geheel nieuwe en revolu¬ 
tionaire muziek. ‘Wenen 1900’ maakte vooral furore vanwege de kunstnijverheid die destijds 
een welhaast ongelooflijke bloei beleefde. Ons moderne design vertoont nog altijd de spo¬ 
ren van ontwerpen uit die periode. 

Het zwaartepunt van onze tentoonstelling is evenwel de schilderkunst. De bijzondere - en 
wellicht enigszins ongewone - selectie is ingegeven door het streven om ‘de mens’ centraal 
te stellen, een thema dat, in allerlei variaties, binnen de Weense schilderkunst tussen onge¬ 
veer 1880 en het begin van de Eerste Wereldoorlog van grote betekenis was. Gustav Klimt 
was de traditie ontstegen en concentreerde zich in zijn werk op de mens, evenals later de 
veel jongere expressionisten Oskar Kokoschka, Egon Schiele en anderen. 

Deze keuze van schilderijen gunt ons zo, mede door de samenhang met de daarop afge- 
beelde interieurs - die voor veel Weense schilders een zeer geliefd motief waren-, een in 
deze omvang nieuwe en intieme blik op de ‘psyche' van de Weense maatschappij. 

Veel van de in bruikleen gegeven doeken zijn beschikbaar gesteld door de Österreichische 
Galerie Belvedere. In samenspraak met het Van Gogh Museum werd een nieuwe invalshoek 
gekozen voor een tentoonstelling onder het motto ‘Wenen 1900: Portret en interieur', een 
concept met verrassende perspectieven, waardoor nu ook tot dusver minder bekende 
aspecten van deze vruchtbare Weense jaren voor het voetlicht worden geplaatst. 

De tentoonstelling zou nooit tot stand zijn gekomen als niet musea en particuliere verzame¬ 
laars hun werken zouden hebben willen uitlenen. Al de bruikleengevers zijn we daarom zeer 
erkentelijk. Graag zouden we tevens de volgende personen in het bijzonder willen bedan¬ 
ken: Inge Asenbaum, Paul en Stefan Asenbaum, Wolfgang Bauer, Peter Baum, Andreas 
Blühm, Annegret Böttner, Caroline Breunesse, Arda van Dam, Chris Dercon, Günter 
Düriegl, Hanna Egger, Rainald Franz, Wolf-Dieter Honisch, Hans Janssen, Harald Jurkovic, 
Ingrid Kabout, Renata Kassal-Mikula, Edwin Lachnit, Onno Mensink, Miklós Mojzer, Peter 
Noever, Rianne Norbart, Oskar Pausch, Norbert Pichler, Ruperta Pichler, Jan Robert, Peter 
Romanus, Elisabeth Schmuttermeier, Angela Schneider, Klaus Albrecht Schröder, 

Hannelore Steindl, Ursula Storch, Christa Svoboda, Renate Trnek en Christian Witt-Dörring, 
die ons altijd met raad en daad terzijde stonden. 

Gerbert Frodl 

Österreichische Galerie, Wenen 

John Leighton 

Van Gogh Museum, Amsterdam 

Sabine Fehlemann 

Von der Heydt-Museum, Wuppertal 
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Ten geleide 


‘Wenen rond 1900' is de laatste jaren welhaast een etiket geworden, de benaming voor het 
culturele en artistieke leven in de nadagen van de Oostenrijkse monarchie. De belangstel¬ 
ling voor dit tijdvak berust vooral op twee legendarische tentoonstellingen, Le arti a Vienna 
in Venetië in 1984 en Traum und Wirklichkeit in Wenen in 1985, die sindsdien in meer of 
minder gewijzigde vorm in een groot aantal steden over de hele wereld te zien waren. Op 
die exposities was het grote aanbod en de verbluffende variatie kenmerkend voor het toen¬ 
malige hoge peil van de artistieke ontwikkeling. De pretentie om een compleet overzicht te 
geven maakte het begrijpelijkerwijs onmogelijk de diachrone lijnen en veranderingen in de 
verschillende disciplines in beeld te brengen. 

De tentoonstelling Wenen 1900: Portret en interieur moet - en kan - meer zijn dan een 
oppervlakkige behandeling van dit onderwerp of tijdvak. De ontwikkeling in de schilderkunst 
en de daarmee samenhangende verschuivingen in de kijk op de wereld worden dan ook aan 
de hand van één bij uitstek geschikt genre geïllustreerd: het portret. Daarop staat de mens 
centraal, en op deze expositie komt naar voren hoe die mens zichzelf zag, wat hij van zich¬ 
zelf wilde laten zien en laten afbeelden, en hoe die informatie door de kunstenaar werd 
opgevat en overgebracht. Direct daarmee verbonden is de omgeving van de mens, diens 
leefwereld; vandaar dat het tweede accent bij onze benadering op het interieur ligt. 

Als begrenzing in de tijd is gekozen voor de jaren 1 870 en 1918. Hoewel er in 
Oostenrijk in 1870 geen grote gebeurtenissen plaatsvonden, is dit jaartal geenszins wille¬ 
keurig: er waarde een geest van verandering door Wenen, de stad maakte zich op voor 
‘haar’ Wereldtentoonstelling van 1873 en was in de ban van het streven naar vernieuwing in 
de kunst, de economie en de politiek. De keizerstad moest getransformeerd worden in een 
moderne metropool. Voor de aanleg van de RingstraBe met haar monumentale gebouwen 
werd een waar leger van kunstenaars gemobiliseerd. Gottfried Semper, Moritz von Schwind, 
Anselm Feuerbach en Hans Canon werkten zij aan zij met Viktor Tilgner, Theophil Hansen, 
Heinrich Ferstl en Mihaly Munkacsy - de lijst kan nog eindeloos worden uitgebreid. 

Voor een volledig beeld van dit tijdvak bepalend en zelfs onontbeerlijk is de schilder 
Hans Makart, die niet alleen zijn eigen persoon en zijn atelier, maar ook de huizen van zijn 
tijdgenoten en zelfs de mensen zelf wist te ‘stylen’, zoals we nu zouden zeggen. Zijn stijl en 
smaak drukten een stempel op deze tijd zodat de naam Makart er bijna synoniem voor is. 
Onze tentoonstelling begint dan ook met zijn schilderijen. 

Het jaar 1918 vormt de afsluiting van het hier belichte tijdvak. De ineenstorting van de 
Donaumonarchie na de Eerste Wereldoorlog betekende tevens het einde van een politiek 
tijdperk en had ingrijpende veranderingen tot gevolg. Het keizerrijk werd opgedeeld en 
Oostenrijk moest genoegen nemen met een beperkt grondgebied, niet meer met zestig mil¬ 
joen, maar met zes miljoen inwoners, niet langer met een keizer, maar met een gekozen pre¬ 
sident aan het hoofd. 

Ook voor de wereld van de kunst was dat jaar van grote betekenis. Door het overlijden 
van Gustav Klimt, de nog jonge Egon Schiele, Otto Wagner en Kolo Moser was er sprake 
van een overgang van ‘oude’ naar ‘nieuwe’ kunst. Jugendstil en Secessionisme waren verle¬ 
den tijd, en de weg was vrij voor aanstormende jonge kunstenaars als Oskar Kokoschka en 
Max Oppenheimer. 

De blik naar binnen 

Hans Makart en Oskar Kokoschka ‘begrenzen' zo de hier te behandelen vijftig jaar - uit een 
vergelijking van hun oeuvres komt tevens naar voren wat er in die periode zoal is veranderd. 
In Makarts tijd vervulden de portretten in de eerste plaats een documentaire functie. Men 
'poseerde’ voor de schilder, toonde zich van zijn beste kant en ging graag akkoord met het 
retoucheren van kleine schoonheidsfoutjes en ongerechtigheden. Men wilde zo gunstig 
mogelijk in de herinnering van het nageslacht voortleven. Makart speelde perfect op die 
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wensen in en werd de meest vooraanstaande portretschilder van zijn tijd. 

Minder gevraagd was zijn tijdgenoot Anton Romako, die geen boodschap had aan 
oppervlakkigheden maar de persoon zelf belangrijker vond. Hij zocht de mens achter de 
mens, probeerde zijn ziel te doorgronden en wist zo het individu te treffen. Op de portretten 
van Gustav Klimt en zijn tijdgenoten uit het fin de siècle wordt op deze visie logisch voort¬ 
geborduurd. Behalve in de beeldende kunst zien wij ook in de literatuur en in de muziek dat 
men zich, geheel volgens de Zeitgeist, bezighield met de eigen persoon, de psyche en het 
onderbewuste. Dientengevolge was vanaf dat moment niet meer de ‘huls’ maatgevend, 
maar ging het erom het ‘gehalte van het ik' navoelbaar te maken. Een verhevigde reactie 
spreekt vooral uit de zelfportretten, waarop de kunstenaar zich als martelaar, als ‘geschon¬ 
den individu' afbeeldde en waarmee hij in opstand kwam tegen de vigerende conventies. Zo 
zette Kokoschka zijn door pijn verwrongen, bijna onherkenbare gelaat op het omslag van het 
tijdschrift Der Sturm. De kunstenaar diende voortaan een boodschap'uit te dragen en daar¬ 
toe wierp hij zijn hele persoonlijkheid in de strijd. 

Bij het interieur ligt ons vertrekpunt eveneens bij Makart. Ook hier kreeg het documen¬ 
taire aspect prioriteit. De ruimtes werden als het ware verhalend op het doek gebracht, elk 
detail is met veel liefde benadrukt, want pas in zijn onderlinge samenhang kan het ensemble 
vitaliteit en een bepaalde stijl van leven uitdrukken. De ‘blik terug’ was voortdurend aanwe¬ 
zig; voorwerpen die de herinnering levend moesten houden, verrijkten de directe omgeving, 
net als toespelingen op wat pas gebeurd was of ver in het verleden lag. De huiskamer werd 
tot toneel, en de bewoner zelf verkeerde in een door hemzelf geënsceneerde droom. 

Al die overdaad moest wel tot eenvoud leiden. Het denken van de Secession en de stijl 
van de Wiener Werkstatte stonden in het teken van heldere vormen en lijnen. De inrichting 
van interieurs is wel bekend van een groot aantal fotografieën, maar minder van schilderijen. 
Alleen Carl Moll achtte het de moeite waard zijn leefomgeving met penseel en palet vast te 
leggen, waarmee hij zich een ware negentiende-eeuwer betoont. Hij beziet zijn huis evenwel 
niet meer als door een groothoeklens, maar ‘zoomt in’ op een gedeelte als pars pro toto. De 
blik wordt vernauwd, het vertrek zelf krijgt een andere betekenis. Het vlak gaat domineren, 
en de driedimensionaliteit wordt nog slechts vagelijk gesuggereerd. Deze ontwikkeling cul¬ 
mineert in Egon Schieles De kamer van de schilder in Neulengbach , waar de grens tussen 
vloer en muren vrijwel opgeheven is. De ruimte zelf moet de betekenis overbrengen. 

Het doel van deze tentoonstelling is om de ontwikkelingsgang van de Oostenrijkse schilder¬ 
kunst van de negentiende eeuw in de richting van de moderne kunst aanschouwelijk te 
maken aan de hand van een selectie van schilderijen. Naast werken van de kopstukken 
Hans Makart, Gustav Klimt, Richard Gerstl, Egon Schiele en Oskar Kokokschka geven 
schilderijen van een groot aantal wellicht minder bekende schilders een beeld van het grote 
spectrum van kunstuitingen uit die tijd. Alleen op die manier is de belangrijke plaats te 
begrijpen die de Oostenrijkse schilderkunst van rond de eeuwwisseling in Europa innam. 

Sabine Grabner 
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Oostenrijk in vogelvlucht 

Een historisch overzicht 1866-1918 


Bernd Matschedolnig 


‘Trouwens, wat zou er niet allemaal voor opmerke¬ 
lijks te vertellen zijn over dit verzonken Kakanië! 
Het was bijvoorbeeld keizerlijk-koninklijk én het 
was keizerlijk én koninklijk; een van die twee 
stempels k.k. of k. & k. droeg daar alles en ieder¬ 
een, maar desondanks moest je zijn ingewijd in 
een geheime wetenschap om altijd met zekerheid 
te kunnen onderscheiden welke instellingen en 
personen als k.k. en welke als k. & k. behoorden te 
worden geadresseerd. Schriftelijk noemde het zich¬ 
zelf de Oostenrijks-Hongaarse Monarchie en mon¬ 
deling liet het zich met Oostenrijk aanspreken; met 
een naam dus die het met een plechtige staatseed 
had afgezworen maar in alle gevoelskwesties 
handhaafde, ten teken dat gevoelens net zo 
belangrijk zijn als staatsrecht en voorschriften nog 
geen echte levensernst betekenen.’ 

(Robert Musil, De man zonder eigenschappen) 


De ‘Ausgleich’ als begin van een 
nieuw tijdperk 

Het valt niet mee na de woorden van Robert Musil 
meer over de geschiedenis van Oostenrijk te moeten 
zeggen. Musil schetst immers het wezen van dit land: het 
tweeslachtige bestaan dat het leidde sinds de zogenaam¬ 
de ‘Ausgleich’ van 1867. Als gevolg van de Oostenrijkse 
nederlaag tegen Pruisen wisten de Hongaren in 1867 de 
rang te bereiken van tweede staatkundige natie binnen 
de monarchie. Voortaan was er naast een Oostenrijkse 
minister-president ook een Hongaarse. Zo bestonden er 
ook twee parlementen en functioneerden naast de gere¬ 
gelde eenheden van het leger ook de Hongaarse Honved 
en de Oostenrijkse Landwehr. De staat was een dubbele 
staat geworden, bijeengehouden door de persoon van de 
keizer die tegelijk ook koning van Hongarije was (de per¬ 
sonele unie), en door de zogenaamde ‘gemeenschappelij¬ 
ke ministeries' (‘Realunion’). Defensie, Financiën en 
Buitenlandse Zaken stonden onder gemeenschappelijk 
beheer. Deze ministeries waren verantwoording schuldig 
aan twee commissies van elk 60 afgevaardigden uit 
beide parlementen van de dubbelmonarchie. Het wekt 
nauwelijks verbazing dat er in de respectieve delen van 
het rijk voor het beheer van deze taken ook nog afzonder¬ 
lijke ministeries bestonden. 

Curieus waren ook de benamingen voor de beide 
delen van het rijk. Terwijl het oostelijke deel vanzelfspre¬ 
kend werd aangeduid als het koninkrijk Hongarije, was 
het begrip Oostenrijk alleen van toepassing op de twee 
aartshertogdommen die grensden aan de Enns. Het 
‘Oostenrijkse’ deel van het rijk droeg daarentegen offi¬ 
cieel de naam ‘in de Rijksraad vertegenwoordigde konink¬ 
rijken en landen’. Officieus werd dit rijksdeel ook wel 
‘Cisleithanië’ genoemd (de Leitha was indertijd de grens¬ 
rivier tussen Hongarije en het noordoosten van 
Oostenrijk). Pas in 1915 werd voor het westelijke deel 
van het rijk de naam Oostenrijk officieel ingevoerd. 

Hete hangijzers in de betrekkingen tussen Oostenrijk en 
Hongarije waren de volgende kwesties: de ‘Ausgleich’ 
waarover iedere tien jaar weer onderhandeld moest worden, 
het akkoord over de belasting- en recrutenquota en de bij¬ 
drage in de kosten van het gemeenschappelijk bestuur. 
Zestig procent van deze kosten kwam voor rekening van de 
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landen en koninkrijken in Cisleithanië; de Hongaren droe¬ 
gen dus slechts ongeveer een derde van de kosten, maar 
waren verder gelijkberechtigde partners. 

De Rijksraad 

Het tijdperk van 1 866 tot 1918 wordt echter niet alleen 
gekenmerkt door een voortdurend ‘doormodderen’: zo 
wist bijvoorbeeld de regering Taaffe van 1879 tot 1893 
aan de macht te blijven. Zij steunde op de ‘Eiserner Ring’, 
een met die naam aangeduide coalitie van vooral hoog¬ 
adellijke en conservatieve afgevaardigden. De laatsten 
werden overigens niet op democratische wijze gekozen, 
want in 1867 had maar zes procent van de bevolking kies¬ 
recht. Het actieve kiesrecht hing af van de hoeveelheid 
belasting die werd betaald (het censuskiesrecht). Verder 
werden er nog zogenoemde kiescuries gevormd naar 
maatschappelijke stand. Volgens dit systeem hadden bij¬ 
voorbeeld de grootgrondbezitters voor een mandaat in de 
Rijksraad veel minder stemmen nodig dan de kleine bur¬ 
gerij in de steden. Oostenrijk kende dus geen stelsel van 
parlementaire vertegenwoordiging. Anders dan in de hui¬ 
dige democratieën waren de regeringen destijds geen ver¬ 
antwoording schuldig aan het parlement, maar aan de kei¬ 


zer. De keizer kon een regering naar believen installeren of 
ontslaan. 

De Keizer 

Franz Joseph stamde uit een ander tijdperk: als achttienjarige 
besteeg hij al in 1848 de troon. Metternich had hem nog in 
de geheimen van de diplomatie ingewijd, dezelfde Metternich 
die op het Weense Congres van 1814-15 Europa zijn neo- 
absolutistische opvattingen had opgelegd. Franz Joseph 
geloofde in het regeren bij de gratie Gods en aan de roeping 
van zijn dynastie; het erkennen van een grondwet paste daar 
bepaald niet bij. Pas in de loop der jaren groeide hij uit tot de 
vaderfiguur, die alleen dankzij zijn persoonlijkheid de dispara¬ 
te delen van de monarchie bijeen kon houden. 

De tegenslagen die de keizer tijdens zijn lange leven 
privé te verduren kreeg, droegen sterk bij aan zijn groeien¬ 
de populariteit: in 1867 werd zijn broer in Mexico doodge¬ 
schoten en zijn enige zoon Rudolf pleegde zelfmoord - 
ongetwijfeld mede doordat zijn vader zich volstrekt voor 
hem afsloot en hem systematisch buiten alle regeringszaken 
hield. Ten slotte werd Franz Josephs vrouw Elisabeth (Sissi) 
in 1897 het slachtoffer van een aanslag die helemaal niet 
op haar was gericht. Hij ging daarbij ook nog gebukt onder 
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de voortdurende conflicten die hij vanaf 1895 met de nieu¬ 
we troonopvolger Franz Ferdinand had. Deze zette eerst 
een morganatisch huwelijk door met een Boheemse gravin. 
Bovendien kon de troonopvolger het niet verkroppen dat hij 
geen stem in het kapittel had: hij wilde meeregeren, althans 
meepraten, wat steeds weer tot hevige onenigheid en voor 
beide partijen onbevredigende compromissen leidde. Dat 
alles droeg de keizer met een in heel Europa bewonderde 
grandeur, die echter meer op halsstarrigheid wees. Hij was 
er eenvoudig de man niet naar om zich door een gekozen 
parlement te laten voorschrijven hoe hij moest regeren. 

Door een bepaling in de grondwet kon de minister-pre- 
sident ook zonder parlement regeren. Die bepaling werd bij¬ 
voorbeeld in 1914 toegepast, omdat de Rijksraad het niet 
eens kon worden over een wetsvoorstel inzake defensie. De 
toenmalige minister-president graaf Stürck drukte de wet er 
vervolgens maar zelf door; het parlement werd pas in 1916 
weer door keizer Karl bijeengeroepen. 

In de laatste decennia van de negentiende eeuw werd 
het aantal kiesgerechtigden geleidelijk uitgebreid: de belas¬ 
ting die minimaal betaald moest worden om kiesrecht te ver¬ 
krijgen werd eerst tot tien gulden verlaagd, en in 1882 tot 
vijf gulden. Dankzij deze maatregel kon ook de kleine burge¬ 
rij haar stem uitbrengen bij de parlementsverkiezingen, en 
met de hervorming van 1 897 werd een ‘algemene curie’ 
gevormd, die gekozen kon worden ongeacht de belastingbij- 
drage. Maar pas de invoering van het algemene, geheime en 
directe kiesrecht in 1906-07 betekende de gelijkstelling van 
alle sociale groepen. Dit gold echter alleen voor het manne¬ 
lijke deel van de bevolking, want vrouwen kregen pas kies¬ 
recht tijdens de republiek, in 1 91 8. Tot zover dus het kader 
waarbinnen de Oostenrijkse binnenlandse politiek zich 
afspeelde. 

In het eerste decennium na de ‘Ausgleich’ probeerden 
de Oostenrijkse regeringen ‘de relicten van het neo-absolu- 
tisme’ op te ruimen, met name de onevenredige invloed van 
de kerk in wereldlijke aangelegenheden. Men verzuimde des¬ 
tijds het burgerlijk huwelijk in te voeren (dit gebeurde pas na 
de ‘Anschlub’ in 1938 door de nationaal-socialisten), maar 
wel maakten scholen en universiteiten zich los van het kleri¬ 
kale toezicht (door het ‘Reichsvolksschulgesetz’ uit 1869). 
Verder werden er drie al in 1867 aangenomen wetten van 
kracht (die dat tot op heden grotendeels nog zijn), die de 
onderdanen moesten beschermen tegen de macht van de 
staat en leden van andere kerkelijke gezindten dezelfde bur¬ 
gerrechten gaven als de katholieken. Zo hadden protestan¬ 
ten of joden pas vanaf die tijd volledige vrijheid van vesti¬ 
ging. Maar niet alleen vrijheid van godsdienst werd verleend: 
vanaf 1 870 hadden industriearbeiders zelfs stakingsrecht. 

In 1879 kwam er een einde aan dit liberale tijdperk, toen de 


meer conservatieve graaf Taaffe de regering overnam. 
Tijdens diens lange regeerperiode deden zich twee belang¬ 
rijke ontwikkelingen voor: de opkomst van grote partijen en 
de toespitsing van de nationaliteitenkwestie. Vooral dit laat¬ 
ste werd steeds meer een ‘causa prima’. 

De nationaliteitenkwestie 

De kroonlanden werden behalve door Duitstalige 
Oostenrijkers en Hongaren bevolkt door Kroaten, Serven, 
Slowenen, Tsjechen, Polen, Ruthenen (Oekraïners), 
Roemenen en Italianen. De monarchie zou uiteindelijk aan 
deze nationaliteitenkwestie, of beter gezegd aan de onop¬ 
losbaarheid ervan ten onder gaan. In al die jaren tot 1918 
ging het erom alle volkeren van de monarchie gelijke kan¬ 
sen te geven. De voorstellen om dit te realiseren waren 
even talrijk als omstreden. Zo voorzag het grondwetsont¬ 
werp van de Rijksdag van Kremsier (een stad iets ten oos¬ 
ten van Brno) van 1849 in een soort opdeling van de hele 
staat in kantons. In elk van deze bestuurlijke gebieden zou¬ 
den de ambten en functies naar evenredigheid over de etni¬ 
sche groepen verdeeld worden. Velen beschouwden het 
zogenaamde trialisme, een tweede ‘Ausgleich', als de oplos¬ 
sing, waarbij ook een Slavisch rijksdeel zou worden 
gecreëerd. Met een dergelijke oplossing kwam ook de 
Roemeense geleerde Aurel von Popovci in zijn boek Die 
vereinigten Staaten von GroBösterreich. Hij zag de oplos¬ 
sing in een federalisering van de monarchie, wat hem een 
vertrouwenspositie bezorgde bij troonopvolger Franz 
Ferdinand. Veel andere politici, onder wie de sociaal-demo- 
craten Otto Bauer en Karl Renner, deden vergelijkbare 
voorstellen. Maar uiteindelijk had niemand voldoende macht 
om deze ideeën te realiseren. Dat zou ook alleen maar door 
een ‘staatsgreep van boven af' mogelijk zijn geweest. 

Veel van de geschilpunten die van 1880 tot 1918 aan 
de orde waren, doen tegenwoordig nogal lachwekkend aan. 
In 1882 lukte het nog om de splitsing van de universiteit 
van Praag in een Tsjechische en een Duitse afdeling door 
te voeren, maar de onenigheid over de vorming van 
Sloweense parallelklassen op het gymnasium van Cilli/Celje 
(wat in het naburige Marburg/Maribor wel mogelijk was 
gebleken) leidde in 1895 tot de val van de regering 
Windischgratz. De gang van zaken rond de zogenaamde 
‘Badenische Sprachverordnung’ van 1897 was nog bescha¬ 
mender: dit besluit moest garanderen dat de ambtenaren in 
de gebieden van Bohemen waar Tsjechen in de meerder¬ 
heid waren, de tweede landstaal zouden beheersen. Ook 
de verhitte debatten over deze verordening - bij de behan¬ 
deling van dergelijke thema’s sneuvelden spreekgestoelten 
en vlogen de afgevaardigden elkaar in de haren - leidden 
tot de val van de regering. 
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Viktor Adler (1852-1918) 


Hoe kwam het toch dat er geen compromis tot stand kon 
worden gebracht? Dit was vooral te wijten aan het sterke 
superioriteitsgevoel van de Duitstalige afgevaardigden, die 
zich als dé staatsburgers beschouwden. Zij zagen hun 
eigen ‘verworvenheden’ in gevaar gebracht. Wat dat betreft 
hadden hun collega's in het Hongaarse rijksdeel het aan¬ 
merkelijk eenvoudiger: daar had men een zo ingenieus kies¬ 
stelsel, dat nationale oppositie in het parlement van 
Boedapest a priori onmogelijk was. Een oplossing van de 
nationaliteitenkwestie zou pas definitief zijn als deze voor de 
beide rijksdelen zou gelden. De kwestie was op die manier 
een zich eindeloos voortslepend probleem, en het grote 
struikelblok van de Donaumonarchie. 


De ‘Deutschnationale’ beweging 

Partijen in de eigenlijke zin van het woord ontstonden in 
Oostenrijk pas relatief laat. Parallel aan de uitbreiding van 
het parlementaire stelsel kwamen ook de afzonderlijke groe¬ 
peringen tot verdere ontwikkeling. In de jaren zestig van de 
negentiende eeuw kende Oostenrijk nog slechts partijen 
van notabelen en lobby’s van de adel, en pas in de jaren 
tachtig ontstonden de grote partijen zoals wij die tegen¬ 
woordig kennen. Alle drie in Oostenrijk - tot op de dag van 
vandaag - vertegenwoordigde ‘kampen' zijn in die tijd ont¬ 
staan en ze werden alle drie aangevoerd door een charisma¬ 
tische leider: Georg Schönerer (Duits-Nationale Beweging), 
Karl Lueger (Christelijk Sociale Partij) en Viktor Adler 
(Sociaal-Democratische Partij). De laatste twee hadden 


aanvankelijk ook deel uitgemaakt van de Duits-Nationale 
Beweging, maar toen deze onder leiding van Schönerer 
steeds radicaler werd, gingen zij hun eigen weg. Adler was 
een van de co-auteurs van het ‘Linzer Programm' van 1882, 
Lueger daarentegen trad toe tot de op gemeentelijk niveau 
opererende ‘LandstraBer Bürgerklub'. 

De Duits-Nationalen ten slotte beschouwden zichzelf 
als de vertegenwoordigers van de Duitstalige burgers van 
de monarchie. Hun politieke doelstellingen waren de verde¬ 
diging van hun privileges en een zo nauw mogelijke aan¬ 
sluiting bij het Duitse Rijk. Diep in hun hart waren zij zelfs 
voorstander van inlijving van de Duitstalige gebieden bij 
het buurland - bij voorkeur onder leiding van de als een 
afgod vereerde kanselier Otto von Bismarck. Verder waren 
zij fel anti-semitisch en anti-klerikaal. Het anti-semitisme 
was voor de joodse Viktor Adler aanleiding om naar de 
sociaal-democraten over te gaan, zoals het anti-klerikalisme 
voor Lueger een reden was zich bij de Christelijk Sociale 
Partij aan te sluiten. 

Kenmerkend voor de Duits-Nationalen was hun hete¬ 
rogene structuur. Zij leken in dat opzicht nog het meest op 
de vroegere notabelenpartij. Wat hen bijeenhield was het 
charisma van hun leider Schönerer. Maar diens heftige 
optreden - zo viel de grootgrondbezitter met een paar tra¬ 
wanten de redactie van een Weense krant binnen, die het 
overlijden van keizer Wilhelm I in 1 888 naar hun smaak iets 
te vroeg bekend had gemaakt, en sloeg daar alles kort en 
klein - leidde tot toenemende verdeeldheid in hun gelede¬ 
ren. Belangrijker echter dan afzonderlijke partijen waren 
voor de Duits-Nationalen de verenigingen, zoals de 
‘Deutsche Schulverein’, de turnverenigingen en studenten¬ 
verenigingen. 

De Christelijk Sociale Partij 

De katholieke conservatieven, die vooral in Tirol veel aan¬ 
hangers hadden, waren de voorlopers van een grote partij 
van christelijke signatuur. In de loop van de jaren tachtig 
werden zij echter steeds meer verdrongen door een op her¬ 
vorming gerichte beweging die haar krachten had gebun¬ 
deld in de Christelijk Sociale Vereniging van Karl von 
Vogelsang. In 1887 werd ook Karl Lueger daar lid van. Voor 
deze nadrukkelijk confessionele beweging was erkenning 
door de hoogste kerkelijke autoriteit, de paus, van groot 
belang. Een groot deel van de lagere geestelijkheid was 
wel bij de Christelijk Sociale Partij (de ‘Kaplanepartei’) aan¬ 
gesloten, maar het Oostenrijkse episcopaat stond er zeer 
gereserveerd tegenover. 

In 1895 erkende paus Leo XIII de beweging, die in die 
tijd al enig succes had geboekt. Zo was men er bijvoor¬ 
beeld in geslaagd de steun te verwerven van prins Aloys 
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Liechtenstein, de leider van de katholieke conservatieven, 
en had Lueger in Wenen veel aanhang weten te krijgen, 
vooral onder de kleine burgerij. Een van de belangrijkste 
politieke doelstellingen van de partij was de bescherming 
van de middenstand tegen de macht van industrie en groot¬ 
kapitaal. De partijleiders speelden daarbij ook in op anti¬ 
semitische tendensen. Karl Lueger was de onbetwiste lei¬ 
der; na 1 895 werd hij tot vier keer toe als burgemeester 
van de hoofdstad gekozen, maar telkens weigerde de keizer 
zijn verkiezing te bekrachtigen. Pas in 1897 kon de charis¬ 
matische ‘mooie Karl' het ambt aanvaarden dat hij tot aan 
zijn dood in 1910 zou blijven uitoefenen. 

Intussen bracht de Christelijk Sociale Partij haar pro¬ 
gramma in praktijk: zij bracht gasbedrijven en trams onder 
gemeentelijk beheer en breidde het sociale stelsel uit. 
Daarmee liep men vooruit op veel ontwikkelingen die pas na 
1918, in het ‘rode Wenen’ van het interbellum, gerealiseerd 
zouden worden, bijvoorbeeld op het gebied van de volks¬ 
huisvesting. Na de invoering van het algemene kiesrecht in 
1907 was de Christelijk Sociale Partij, samen met de 
Sociaal-Democratische Partij, de belangrijkste politieke fac¬ 
tor in de Rijksraad. 

De Sociaal-Democratische Partij 

De Sociaal-Democratische Partij had het van alle partijen 
het moeilijkst. Haar leden werden door de overheid bij de 
mei-optochten sinds de jaren negentig gebrandmerkt als 
anarchisten, terwijl ze toch over een eigen partijstructuur 
beschikten. Al in 1888 vond in Hainfeld (in het noord¬ 
oosten van Oostenrijk) het eerste partijcongres plaats van 
de toen nog multinationale sociaal-democraten. Uit alle 


delen van de monarchie waren arbeiders toegestroomd om 
bij de oprichting van de partij aanwezig te zijn. Maar toen 
de spanningen tussen de nationaliteiten hoog opliepen, kon 
de structuur niet worden gehandhaafd: al in de loop van de 
jaren negentig kwam er een einde aan de eenheid binnen 
de Sociaal-Democratische Partij. Vooral de Tsjechische par¬ 
tijleden wilden of konden niet samenwerken. 

Binnen de partij vonden in die periode ook verhitte 
inhoudelijke discussies plaats. Toen werd de basis gelegd 
voor de politieke stroming die in het interbellum onder de 
naam austro-marxisme het ideologisch debat zou verrijken. 
De sociaal-democraten hadden, zoals gezegd, in Viktor 
Adler een charismatische leider. In een reeks artikelen in de 
Arbeiterzeitung, de spreekbuis van de partij, had hij de 
deerniswekkende omstandigheden aan de kaak gesteld 
waarin de arbeiders van de pannenbakkerij in Wienerberg 
moesten leven en werken. Hij stond er ook om bekend dat 
hij in zijn praktijk - hij was arts - de armen gratis behandel¬ 
de. In 1888 had hij de sociaal-democraten in Hainfeld ver¬ 
enigd in één partij, die hij tot zijn dood in 1918 zou blijven 
leiden. 

Economie en maatschappij 

De economische structuur van Oostenrijk-Hongarije was 
even heterogeen als de samenstelling van de bevolking. De 
stelling dat de economie tijdens de monarchie onderontwik¬ 
keld was, gaat dan ook alleen op voor bepaalde delen van 
het land, zoals de Boekovina, grote delen van Hongarije en 
Bosnië-Herzegovina, dat door het Ottomaanse Rijk was 
opgeslokt. Daar stonden gebieden tegenover zoals 
Bohemen of de Mur-Mürzstreek ten noorden van Graz, 
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waarvan de economie wel met de tijd was meegegaan. En 
juist deze gebieden profiteerden na de nederlaag tegen 
Pruisen in 1866 van de economische boom. Die resulteer¬ 
de onder andere in de monumentale gebouwen aan de 
Weense RingstraBe. Ook werd het spoorwegnet tussen 
1867 tot 1873 met bijna 10.000 kilometer uitgebreid, wat 
een verdubbeling betekende. In dezelfde periode werden 
530 nieuwe naamloze vennootschappen aan de Weense 
beurs genoteerd. 

Na deze hausse volgde het bankroet echter al snel. 
Uitgerekend in 1873, toen Wenen het toneel was van een 
schitterende wereldtentoonstelling, stortte de beurs in. 

Door de krach gingen tal van ondernemingen failliet en 
zakte de economische bedrijvigheid in. Gedurende de daar¬ 
opvolgende decennia herstelde de economie zich welis¬ 
waar, maar de Oostenrijkers hielden er een gezond wan¬ 
trouwen ten aanzien van een ‘liberaal’ economisch bestel 
aan over, en dat gold vooral de aandelenmarkt. Zo werden 
de in de jaren veertig en vijftig opgerichte particuliere 
spoorwegmaatschappijen weer genationaliseerd. De crisis 
in de landbouw was nog veel ernstiger dan die in de indus¬ 
trie, met als gevolg dat de boerenbevolking en masse naar 
de steden trok. Maar daar wachtte hen nog grotere armoe¬ 
de; de huisvesting was een groot probleem en een oplos¬ 
sing was niet voorhanden. 


Het proletariaat in de steden woonde in die tijd grotendeels 
in huizen waar de primitieve keuken en de wc op de gang 
moest worden gedeeld met de andere bewoners. Gezinnen 
van zes personen huisden er vaak op minder dan dertig 
vierkante meter. Onder die omstandigheden bleef voor het 
gros van de toestromende boeren en boerenknechten een 
eigen woning een onbereikbare droom. Zij vonden tegen 
een kleine vergoeding als zogenaamde ‘slaapgasten’ onder¬ 
dak in logementen. Het was dan ook geen wonder dat een 
besmettelijke ziekte dikwijls in een epidemie ontaardde. 

Niet voor niets werd tuberculose in de vorige eeuw de 
‘Weense ziekte' genoemd. 

Later vond er op dit gebied wel enige verbetering 
plaats, maar van een meer structurele oplossing was geen 
sprake. Arbeiders hadden in 1910 nog een werkweek van 
zestig uur, al was dat een kwart minder dan een halve eeuw 
daarvoor. Sinds 1887 bestond er ook een ziekteverzekering 
voor arbeiders en in 1906 kwam er een pensioenvoorzie¬ 
ning, maar alleen voor employés. 

In de laatste decennia van haar bestaan kende de 
monarchie opnieuw een periode van hoogconjunctuur. 
Dankzij vindingen als elektrische verlichting en de automo¬ 
biel en door ontwikkelingen in de chemie ontstonden er 
nieuwe takken van industrie. In deze tijd wist de monarchie 
zelfs de groeicijfers van het Duitse Rijk te overtreffen. 
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De buitenlandse politiek 

Na de nederlaag bij Königgratz in 1 866 was de Donau- 
monarchie geen factor meer in de Duitse binnenlandse poli¬ 
tiek. Het krachtige Pruisen gaf nu de toon aan, en na de 
Franse nederlaag in 1871 werd het Duitse Keizerrijk 
gevormd. De Duitse koningen en prinsen werden in de 
jaren daarna steeds meer gedegradeerd tot figuranten. 

De verkoeling in de betrekkingen tussen de Donau- 
monarchie en Pruisen na de Oostenrijkse nederlaag was 
echter niet van lange duur. Dat was deels een gevolg van 
de gematigde vredesvoorwaarden die Pruisen in 1866 had 
opgelegd (geen gebiedsafstand aan Pruisen, al viel de 
Veneto aan Italië toe), maar was vooral de verdienste van 
Bismarck, de eminente diplomatieke persoonlijkheid van 
die dagen. Hij slaagde er in 1879 in met Oostenrijk de 
zogenaamde Duple Alliantie te sluiten, die in 1882 met de 
toetreding van Italië tot een Triple Alliantie werd uitgebreid. 
Zo werden de voormalige aartsvijanden Oostenrijk en 
Duisland de wapenbroeders die in 1914 gemeenschappe¬ 
lijk de oorlog verklaarden, die ze uiteindelijk zouden verlie¬ 
zen. De Duitse kanselier speelde echter jaren achtereen 
een dubbel spel. Zo sloot hij in 1887 in het diepste 
geheim een ‘Rückversicherungsvertrag’ met Rusland. 

Achteraf lijkt het of aan een bondgenootschap met 
Oostenrijk niet te ontkomen was: de Donaumonarchie 


kwam door haar offensieve Balkanpolitiek (bezetting van 
Bosnië-Herzegovina in 1878, annexatie in 1913) steeds 
meer tegenover Rusland te staan, dat zich beschouwde als 
de natuurlijke beschermer van de vorstendommen en 
koninkrijken op de Balkan, die tot de failliete boedel van het 
Ottomaanse Rijk behoorden. Engeland wantrouwde de op 
expansie gerichte Duitse buitenlandse politiek, en tussen 
Frankrijk en het Duitse Rijk was de verstandhouding sinds 
de oorlog van 1871 toch al ijzig. Wel was het vanuit 
Oostenrijks standpunt onbegrijpelijk dat Italië als de derde 
partij in het bondgenootschap werd opgenomen. Het 
koninkrijk in het zuiden was namelijk hevig geïnteresseerd in 
de ‘nog niet bevrijde gebieden’ (‘irredenta’) binnen de 
monarchie, onder andere Triëst, Zuid-Tirol en delen van 
Istrië en Dalmatië. Italië, dat de Triple Alliantie strikt inter¬ 
preteerde, bleef in 1914 neutraal maar koos een jaar later 
vanwege de vergaande territoriale toezeggingen door 
Engeland en Frankrijk, de zijde van de Entente. 

De constellatie van de bondgenootschappen van 1866 
tot de Eerste Wereldoorlog was toch niet zo voor de hand 
liggend als op het eerste gezicht lijkt. Machtige groepen 
binnen de Oostenrijkse elite drongen er steeds weer op 
aan dat de Donaumonarchie zich van Pruisen zou afkeren. 
Zo stelde kroonprins Rudolf een akkoord met Rusland voor; 
hij beschouwde Frankrijk en Groot-Brittannië als de natuur¬ 
lijke partners van de Donaumonarchie. Deze opvatting 
kreeg noch destijds noch later enige steun. Ook de span¬ 
ningen met het Servische koninkrijk, die uiteindelijk de 
directe aanleiding tot de Eerste Wereldoorlog zouden zijn, 
waren te vermijden geweest. De opvolging van de 
Oostenrijks-gezinde Servische koning Obrenovic door de 
Russisch-gezinde Karadgorgevic in 1903 was wat dit 
betreft echter doorslaggevend. 

Toch waren het niet alleen externe factoren die de 
ondergang van Oostenrijk bezegelden. De Oostenrijkse 
buitenlandse politiek kenmerkte zich niet bepaald door 
esprit en consequent beleid. In de omgang met kleinere 
staten was er bovendien voortdurend sprake van een 
zekere arrogantie. De staten in het westen lieten zich 
minder door de buitenlandse politiek van Oostenrijk- 
Hongarije imponeren. Zij waren niet erg gecharmeerd van 
het autocratische bewind in Wenen met zijn onderontwik¬ 
kelde parlementarisme en telkens weer oplaaiende natio¬ 
naliteitenkwestie. 

Epiloog 

In de julidagen van 1914 zou de ongelukkige samenstelling 
van deze bondgenootschappen op fatale wijze duidelijk 
worden. Op 28 juli 1 91 4 werd de Oostenrijkse troonopvol¬ 
ger Franz Ferdinand in Sarajevo doodgeschoten. De dader 
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Gavrilo Princip behoorde tot een geheime organisatie met 
de naam ‘Zwarte Hand', die banden had met de Servische 
geheime dienst onder Dragutin Dimitrijevic. Deze connectie 
kwam pas na de Eerste Wereldoorlog aan het licht, maar 
aan de Ballhausplatz bestond al het vermoeden dat de 
Bosnisch-Servische gymnasiast en zijn drie handlangers in 
opdracht van Belgrado hadden gehandeld. 

Oostenrijk zag in de aanslag een goede aanleiding om 
eindelijk met het zuidelijke buurland af te rekenen en stelde 
de regering in Belgrado een ultimatum waar praktisch niet 
aan kon worden voldaan. Het hield onder meer in dat de 
Oostenrijkse politie voor een onderzoek op Servisch grond¬ 
gebied moest worden toegelaten, een onredelijke eis waar 
geen souvereine staat ooit mee zou instemmen. Dat deed 
het Servische koninkrijk dan ook niet. Een voor Oostenrijk 
onbevredigend antwoord volgde, en nog op 28 juli werd 
Servië de oorlog verklaard. In Wenen ging men er aanvan¬ 
kelijk vanuit dat het conflict kon worden beperkt; dit bleek 
spoedig een illusie. De landen van de Entente (Rusland, 
Groot-Brittannië en Frankrijk) verklaarden op hun beurt de 
bondgenoten Duitsland en Oostenrijk de oorlog, die vol¬ 
gens alle betrokkenen binnen een jaar beslist zou zijn. 

De resultaten van het Oostenrijkse leger op het slag¬ 
veld waren allesbehalve indrukwekkend. Door Russische 
offensieven verloor Oostenrijk een groot deel van Galicië, 
en de beoogde verovering van Servië liep op niets uit. De 
Duitse bondgenoten, die aanvankelijk in het westen suc¬ 
cessen behaalden, werden door Frankrijk en Groot- 
Brittannië aan de Marne tegengehouden. De loopgraven¬ 
oorlog, die zo typerend was voor de Eerste Wereldoorlog, 
was een feit. Voor de centrale mogendheden spitste de 
situatie zich toe doordat in 1915 ook Italië aan de oorlog 
ging deelnemen, en de tweefrontenoorlog groeide uit tot 
een driefrontenoorlog. Vooral tegen Italië werd buitenge¬ 
woon hevig gevochten, onder andere aan het front bij de 
Isonzo, waar maar liefst twaalf grote veldslagen geleverd 
werden. 



Wel konden de centrale mogendheden in de daaropvolgen¬ 
de jaren een aantal successen boeken. Servië werd vero¬ 
verd, Galicië heroverd en tijdens de twaalfde slag aan de 
Isonzo wisten zij door te dringen tot aan de Piave. Maar uit¬ 
eindelijk bleek hun troepenmacht te zwak om de landen van 
de Entente, waar zich in 1917 ook de Verenigde Staten bij 
aansloot, een beslissende nederlaag toe te brengen. 

Het vredesverdrag met Rusland (na de Oktober¬ 
revolutie) leidde ook niet tot de verwachte verlichting. Daar 
kwam bij dat Oostenrijk in de laatste jaren van de oorlog 
steeds vaker werd geteisterd door interne onlusten. 

Behalve met stakingen in de wapenfabrieken, die onder 
streng militair bestuur stonden, kreeg het in 1918 ook nog 
eens te maken met muiterij in het leger, onder andere bij 
de marine in Cattaro/Kotor. 

En in november stierf keizer Franz Joseph, die in de laat¬ 
ste jaren - althans symbolisch - de monarchie had bijeenge¬ 
houden. Zijn achterneef en opvolger Karei slaagde daar niet 
meer in. Men geloofde steeds weer in zijn goede bedoelin¬ 
gen, maar de maatregelen die hij nam bleven merendeels 
zonder resultaat, zoals zijn pogingen om afzonderlijk met de 
westerse mogendheden vrede te sluiten (de zogeheten 
Sixtus-affaire) of om het koninkrijk te federaliseren. 

In de herfst van 1918 kwam het einde. De laatste 
weken van oktober besloten steeds meer parlementen van 
de kroonlanden zich van de Donaumonarchie af te schei¬ 
den; delen van Galicië sloten zich bij Polen aan, Tsjechen 
en Slowaken riepen de onafhankelijkheid uit en kort daarop 
ook de Hongaren. Verder was er op alle fronten sprake van 
een catastrofale situatie, wat op 3 november 1918 tot een 
wapenstilstand leidde. Intussen was op 21 oktober in 
Wenen het voorlopige parlement van de ‘zelfstandige 
Duitstalige Oostenrijkse staat’ bijeengekomen. Dat parle¬ 
ment bestond uit de Duitstalige afgevaardigden van de 
laatste Rijksraad en vormde een soort parallelregering 
naast de nog zittende regering van de keizer. Het doel was 
een democratisch Oostenrijk tot stand te brengen. Op 11 
november zegde de keizer ten slotte elke medewerking aan 
de staatszaken op en een dag later werd de republiek uit¬ 
geroepen. 
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Van Künstlerhaus tot Secession 

De pioniers van het Weense modernisme 


Sabine Grabner 


In 1897 vond in Wenen de oprichting plaats 
van de Vereinigung bildender Künstler Österreichs 
- Secession. Het initiatief kwam van jonge kunste¬ 
naars die zich keerden tegen de verstarde tradities 
binnen de kunstwereld en die ijverden voor de ver¬ 
wezenlijking en de erkenning van hun eigen 
ideeën. Binnen enkele jaren slaagden zij erin de 
stad te ‘moderniseren’ en als kunstcentrum de 
nieuwe eeuw binnen te leiden. Voor de ontstaans¬ 
geschiedenis van deze beweging was een aantal 
cultuurpolitieke fundamentele discussies van groot 
belang. Het meerdendeel van de ‘modern’ ingestel¬ 
de schilders, architecten, beeldhouwers en andere 
kunstenaars stamde artistiek gesproken uit het his¬ 
torisme, de periode van het ‘stijlpluralisme’, dat 
door de uitbreiding van de stad Wenen tot grote 
bloei kwam. Die tijd zou bekend worden als het 
‘RingstraBe-tijdperk’. 


In de tweede helft van de negentiende eeuw maakte 
Wenen een periode door van diepgaande veranderingen en 
vernieuwing. De hoofdstad en residentie had toen keizer 
Franz Joseph in 1848 de troon besteeg nog steeds een 
middeleeuwse gedaante en bestond slechts uit een oude 
stadskern die door een grote stadsmuur en een brede ves¬ 
tingwal werd omsloten. Daaromheen lagen de zogenaamde 
voorsteden: zelfstandige bestuurlijke eenheden die onder¬ 
ling en met de hoofdstad weinig binding hadden. In 1857 
besloot de keizer de bastions af te breken en de voorste¬ 
den bij Wenen te voegen. 

De voormalige vestingwal werd bestemd voor een enor¬ 
me ringboulevard die de voorsteden en de binnenstad met 
elkaar verbond en het centrum omcirkelde. Ofschoon deze 
RingstraBe uiteindelijk meer zou scheiden dan verbinden, 
vond het idee veel navolging in de rest van de monarchie 
en ontstonden er onder andere in Klagenfurt, Graz, Krakau 
en Gradisca dergelijke wegen. ‘Uit het feit dat het besluit 
tot stadsuitbreiding juist werd genomen in de tijd dat baron 
Haussmann het aanzien van Parijs veranderde, blijkt niet 
alleen dat het nieuwe Wenen het symbool moest worden 
van de herwonnen grootheid van Oostenrijk, maar ook hoe 
sterk de rivaliteit tussen de grote mogendheden was en dat 
Wenen niet bij metropolen als Londen en Parijs wilde ach¬ 
terblijven.' 1 

Het besluit de RingstraBe van een reeks prachtige 
gebouwen te voorzien zorgde voor een ware opleving in de 
bouwwereld. De percelen waren bestemd voor regerings¬ 
centra, het overheidsapparaat en militaire, maatschappelij¬ 
ke en culturele instellingen, maar ook konden particuliere 
opdrachtgevers er woonhuizen, zakenpanden en huurwo¬ 
ningen van meerdere verdiepingen neerzetten; daartussen 
lagen terreinen die bestemd waren voor tuinen en parken. 
De toepassing van verschillende bouwstijlen beantwoord¬ 
de aan het uitgesproken historisch besef van de negentien¬ 
de eeuw. Zo moest de buitenkant van de gebouwen een 
geschiedkundig verband met hun functies vertonen: het 
historisme bloeide. Talrijke kunstenaars, architecten, beeld¬ 
houwers en schilders gaven gehoor aan de uitnodiging 
naar Wenen te komen en droegen ertoe bij dat er werk van 
hoog niveau werd geleverd. Wenen groeide uit tot een 
wereldstad. 
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Hans Makart en Anton Romako 

Uit deze jaren van voortdurende vernieuwingen en verande¬ 
ringen is de schilder Hans Makart (1 840-1 884) niet weg te 
denken. In maart 1869 kreeg hij in zijn woonplaats 
München de officiële uitnodiging naar Wenen te komen. Als 
voorwaarde voor zijn verhuizing stelde hij dat hij gratis de 
beschikking zou krijgen over een woning en een atelier, 
waar men tenslotte mee instemde. 

Makarts faam berust niet zozeer op de decoraties van 
gebouwen - zijn eerste officiële opdracht in 1881 was het 
ontwerp van de timpanen in het trappenhuis van het 
Kunsthistorisches Museum, maar door zijn vroegtijdige 
dood heeft hij dit werk niet zelf kunnen uitvoeren - alswel 
op zijn bourgondische levensstijl en de legendarische fees¬ 
ten die hij in zijn atelier gaf. Zijn atelier was een curiosum 
op zichzelf, en werd een bezienswaardigheid van de eerste 
orde. Het was ingericht met een bonte verzameling meu¬ 
bels, tapijten, gordijnen en droogbloemen, die gehuld ging 
in een gedempt licht. Tussen de meubels stonden beelden 
waar de kunstenaar op dat moment aan werkte en er lagen 
muziekinstrumenten, kostuums en rekwisieten die hij nodig 
had voor zijn portretten en taferelen vol figuren. Het was 
echter ‘niet zo maar een bergplaats van curiosa, van kunst 
en kitsch die een kleinburgerlijke verzamelaarsnatuur in de 
loop der tijd bij elkaar had gebracht, maar een bewust 
opgezette onderneming. Hij trachtte van zijn interieur een 
schilderij te maken'. 2 Het atelier was iedere middag tussen 
vier en vijf uur voor bezoekers opengesteld en groeide 
weldra uit tot een maatschappelijk trefpunt [10 18]. 3 


Grote algemene bekendheid verwierf Makart door de 
feestelijke optocht ter ere van het zilveren huwelijks¬ 
jubileum van het keizerlijk paar op 27 april 1879. De 
Genossenschaft bildender Künstler kreeg van de stad 
Wenen de opdracht vorm te geven aan deze stoet, die 
een optocht moest worden in historische kostuums met 
uitbeelding van de verschillende standen. De uitbundige 
en oogstrelende ontwerpen voor de praalwagens en de 
kostuums waren van Makart, die ook de supervisie over 
de uitvoering had. In de pers werden de voorbereidende 
werkzaamheden uitvoerig besproken en mede daardoor 
werd het evenement voor de schilder een groot succes. 

Van een zelfde zinnelijk genot en levensvreugde 
getuigen Makarts groots opgezette olieverfschilderijen, 
die rijk aan figuren waren, zoals Venetië huldigt Catarina 
Cornaro (Österreichische Galerie, Wenen), De intocht 
van Karei V in Antwerpen (Hamburger Kunsthalle) of De 
jacht op de Nijl (Staatsgalerie, Stuttgart). Deze doeken 
maakten hem zeer geliefd bij het publiek maar wekten bij 
zijn collega's steeds meer misnoegen. Anselm Feuerbach, 
die in dezelfde tijd (1 875-1 880) de aula in de Academie 
voor Beeldende Kunsten beschilderde, sprak van een 
‘diarree-achtige productie in zijn Aziatische uitdragerij’, 4 
en Moritz von Schwind, die in de jaren zestig de opdracht 
kreeg voor het interieur van de foyer van de Hofopera, 
maakte in een brief van 30 juni 1869 aan de dichter 
Eduard Mörike gewag van een ‘troep, [...] waar binnen 
een paar jaar geen hond meer belangstelling voor zal 
hebben’. 5 


8 

Hans Makart 
Dame aan het spinet 
ca. 1871, Österreichische 
Galerie, Wenen 

9 

Anton Romako 
Keizerin Elisabeth 1883, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 
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10 

Makarts atelier in Wenen 

11 

Anton Romako 

Man en vrouw in een salon 

(Interieur in de stijl van 

Makart) 1 887, Historisches 

Museum der Stadt Wien, 

Wenen 


Uiteraard had Makart ook bewonderaars onder de kunste¬ 
naars. Tot hen behoorden de ‘stemmingsimpressionist’ Emil 
Jakob Schindler, de schilder van talrijke intieme en sfeervolle, 
poëtische landschappen die enige tijd bij Makart werkte, en 
de landschapschilder August von Pettenkofen; deze laatste 
was diep onder de indruk van Makarts technische perfectie, 
getuigend zijn uitspraak ‘Het is een pijnlijke gewaarwording 
door het meesterschap van zo’n jonge man erop gewezen te 
worden hoe weinig ik eigenlijk kan.' 6 Makart zelf verwoordde 
het ontstaan van zijn schilderijen als volgt: ‘Als het idee voor 
een schilderij in mij opkomt, dan zie ik eerst een paar kleuri¬ 
ge, helder schitterende punten op mijn netvlies verschijnen; 
die laten mij niet meer los, en dan schilder ik al het andere 


eromheen’. 7 Hij legde zijn ideeën dan met een groot gebaar 
vast op een (meestal) monumentaal doek. Dame aan het 
spinet [8] toont een vrouw met loshangende haren, op de rug 
gezien. Het lijkt of zij in de muziekbladen naar een stuk zoekt 
om op het spinet te spelen. Geheel pretentieloos wordt hier 
een verstild, intiem tafereel afgebeeld dat een duidelijk ver¬ 
haal lijkt te vertellen, maar dat bij nader inzien toch voor meer 
interpretaties vatbaar is. Bovendien bekoort het schilderij 
door de subtiele kleurenkeuze: de rijke schakering van bruine 
en groene tinten gaan op de achtergrond subtiel in elkaar 
over en laten de contouren nog maar vaag zien. Voor de 
robuuste stoel koos Makart de stijl van de gotiek en voor het 
ranke spinet de empirestijl. Dit stijlpluralisme is tekenend voor 
de tweede helft van de negentiende eeuw. Op Makarts schil¬ 
derijen en in de inrichting van zijn atelier was het alom aan¬ 
wezig, en vooral door zijn voorbeeld vond het zijn weg naar 
de huizen van de Weense bourgeoisie. 

De schilder Anton Romako (1832-1889) zou altijd in 
Makarts schaduw blijven en daardoor nooit het succes krij¬ 
gen waar hij aanspraak op meende te mogen maken. Hij had 
lange tijd in Rome gewoond en hoopte na zijn terugkeer in 
Wenen in 1 875 met zijn schilderkunst even succesvol te wor¬ 
den als in Italië. Hij was in de stad geen onbekende, want hij 
leverde bijna elk jaar een bijdrage aan de tentoonstelling in 
het Künstlerhaus. Maar de ontwikkeling van het historisme 
had hij alleen op afstand gevolgd en hij wist zich dan ook 
amper een plaats te veroveren onder de in Wenen toonaan¬ 
gevende kunstenaars. Het publiek was gewend aan de stijl 
van Makart met zijn schilderijen vol citaten uit de schilder¬ 
kunst van de renaissance en de barok, vooral uit de vroege 
Venetiaanse schilderkunst van het Cinquecento en de 
Hollandse meesters. 

In zijn schilderij Man en vrouw in een salon (Interieur in 
de stijl van Makart) [11] legde Romako in de geest van de 
meester de overladen stijlpronk vast van een overdaad aan 
meubels, fauteuils met kussens, gebloemde tapijten, fluwelen 
gordijnen en snuisterijen. Het gedroogde palmblad boven de 
spiegel bij de open haard verwijst naar de modieuze ‘Makart- 
boeketten'. Het extreme perspectief en de speciale houding 
van de personen echter is karakteristiek voor Romako, en het 
geheel is niet gespeend van een zekere ironie waarmee hij 
zich afzette tegen de epigonen van de ‘Makart-mode’. 

Op de portretten van Makart was bovendien een ten¬ 
dens te bespeuren om een ideaalbeeld te willen schilderen 
en het uiterlijk van de geportretteerde te verfraaien, waar¬ 
door deze zich vastgelegd wist in eeuwige schoonheid en 
jeugd. Romako wilde aan deze eisen niet tegemoet komen. 8 
Voor hem telde het wezen, het karakter van de mens, dat 
juist spreekt uit het uiterlijk en dat door retoucheren verlo¬ 
ren zou gaan. 
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Bovendien had hij een dusdanig eigen stijl ontwikkeld dat hij 
zich niet aan opgelegde regels wilde onderwerpen. Zijn 
opvattingen over het portret waren soms inderdaad oncon¬ 
ventioneel. Dit komt goed tot uiting op het schilderij Keizerin 
Elisabeth [9], waarop blijkt dat Romako zich niets aantrok 
van heersende normen voor een staatsieportret. Bepalend 
voor het schilderij is de gemaniëreerde geëxalteerdheid van 
het personage die in de hele lichaamshouding tot in de vin¬ 
gertoppen is terug te vinden. Romako besteedde - in tegen¬ 
stelling tot Makart, voor wie meestal een vluchtig neergezet¬ 
te penseelstreek voldoende was veel aandacht aan het 
schilderen van de handen, die hij beschouwde als een 
belangrijk middel om een persoon te karakteriseren. Dit 
vormgevingsprincipe zou later bij Gustav Klimt terugkomen. 

De school voor kunstnijverheid van 
het Museum voor Kunst en Industrie 

Een nieuw instituut in het zogenaamde RingstraBe-tijdperk 
was het Österreichisches Museum für Kunst und industrie, 
dat in 1864 was opgericht naar het voorbeeld van het 
South-Kensington Museum in Londen (het huidige Victoria 
& Albert Museum) en het Museum voor Kunstnijverheid in 
Lyon. In 1867 verbond men aan het museum een school 
voor kunstnijverheid, die tot doelstelling had ‘kunstenaars 
op te leiden (en geen ambachtslieden). Deze zouden als 
leraren aan instellingen voor het kunstnijverheidsonderwijs 
invloed moeten uitoefenen op de artistieke vormgeving van 
industriële en ambachtelijke producten.' 9 


12 

Piafonddecoraties van Ernst en 
Gustav Klimt en Franz Matsch 
in het trappenhuis van het 
Burgtheater, Wenen 



Naast de tot dan toe toonaangevende Academie voor 
Beeldende Kunsten uit 1 693 veroverde het nieuwe instituut 
weldra een gelijkwaardige plaats, en tal van studenten die 
rond de eeuwwisseling en daarna naam zouden maken kre¬ 
gen er hun opleiding: Ernst Stöhr en Kolo Moser maar ook 
Franz Matsch en de gebroeders Ernst en Gustav Klimt. De 
laatste drie zijn gezamenlijk bekend geworden onder de 
naam Künstler Compagnie. Door bemiddeling van 
Ferdinand Laufberger, hun docent schilderen en decoratie¬ 
ve kunst, kregen zij al tijdens hun studietijd opdrachten voor 
de decoratie van diverse gebouwen in de hele monarchie. 
Hun handelsmerk was de garantie dat zij gedrieën sneller 
werkten dan één schilder en toch een eenvormige stijl kon¬ 
den produceren. 

Door de decoratie van het kort tevoren voltooide con¬ 
certgebouw in het Boheemse Karlsbad (Karlovy Vary) kwa¬ 
men Matsch en de gebroeders Klimt in contact met het 
architectenbureau Ferdinand Fellner en Hermann Helmer. 

Dit was het begin van een vruchtbare samenwerking. Het 
schilderstrio kreeg decoratie-opdrachten voor de door 
Fellner en Helmer gebouwde schouwburgen in 
Reichenberg (Liberec), Fiume (Rijeka), Boekarest en 
opnieuw Karlsbad. Hun eerste grote officiële opdracht in 
Wenen was in 1886 de beschildering van de zuidelijke en 
noordelijke staatsietrap van het door Gottfried Semper 
gebouwde Burgtheater aan de Ring [12], Op de plafonds 
moest de geschiedenis van het theater van de oudheid tot 
in de achttiende eeuw afgebeeld worden, hetgeen de drie 
kunstenaars geheel in de geest van hun historistische vor¬ 
ming uitvoerden; aan de hand van ‘authentieke citaten' wis¬ 
ten zij vernuftig verbanden aan te brengen. 

Hun volgende opdracht was de schildering van de ‘ont¬ 
wikkeling van de stijlsoorten’ voor de intercolumnia en pen- 
dentieven in het trappenhuis van het Kunsthistorische 
Museum, waar ze vanaf 1890 aan werkten en waarin ze de 
verschillende kunstperioden door een opeenvolging van 
symbolische figuren karakteriseerden. Ofschoon deze beide 
werken een hoogtepunt in de nafase van het historisme 
betekenen, kondigen zij ook het einde daarvan aan. De vrije, 
onbevangen hantering van de verschillende stijlen, zoals 
deze bijvoorbeeld nog op de schilderijen van Makart te zien 
was, had plaats gemaakt voor een zekere ‘wetenschappelij¬ 
ke’ benadering, waarbij de iconografie van de inhoud en de 
techniek aan bepaalde regels en voorschriften werden 
onderworpen. 

Hoezeer het historisme aan spontaneïteit en directheid 
had ingeboet, blijkt uit het initiatief om een bundel met voor¬ 
beelden samen te stellen ‘ten behoeve van kunstambachte¬ 
lijke decoratie’, 10 die onder de titel Aiiegorien und Embieme 
door de Weense uitgeverij Gerlach werd uitgegeven. 11 Voor 
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dit project werd een groot aantal kunstenaars aangetrok¬ 
ken, waaronder Ernst en Gustav Klimt, Franz Matsch, Kolo 
Moser en Franz Stuck. Het boek moest voor schilders en 
decorateurs een hulpmiddel vormen bij de afbeelding van 
symbolen, begrippen en van allegorieën van het reële en 
ideële leven. 

Nog voor hun dertigste waren de drie kunstenaars van 
de Künstler Compagnie er dus in geslaagd hun stempel op 
het historistische Wenen te drukken. In 1 892 viel de 
Compagnie uiteen door de plotselinge dood van Ernst 
Klimt; de twee overgebleven kunstenaars gingen ieder hun 
eigen weg. Terwijl Matsch in zijn werk voortborduurde op 
het historisme en daardoor voor de ontwikkeling van de 
kunst van geringe betekenis bleef, groeide Klimt uit tot een 
der toonaangevende persoonlijkheden in het artistieke en 
culturele leven in het Wenen van de eeuwwisseling. 

Het genootschap van 
Weense Kunstenaars 

Een belangrijk onderdeel van het culturele leven in het 
RingstraGe-tijdperk was het Künstlerhaus, zetel van de 
Genossenschaft der bildenden Künstler Wiens. De voorge¬ 
schiedenis hiervan gaat terug tot de jaren vijftig van de 
negentiende eeuw en vond haar oorsprong in de ideeën 
van de Albrecht-Dürer-Verein en van de vereniging 
Eintracht. Het doel van deze verenigingen was in de eerste 
plaats het organiseren van gezellige bijeenkomsten van 
gelijkgezinden; verder was de behartiging van de beroeps- 
belangen van haar leden van belang, bijvoorbeeld door de 
verkoop van kunstwerken te bevorderen en tentoonstellin¬ 
gen te verzorgen, maar ook de invoering van het auteurs¬ 
recht te bepleiten. In het kader van de stadsuitbreiding van 
Wenen zetten beide verenigingen zich gezamenlijk in om ‘bij 
wijze van geschenk’ een stuk grond toegewezen te krijgen 
voor de bouw van een tentoonstellingsgebouw. De keizerlij¬ 
ke donatie op 10 februari 1861 was echter bestemd voor 
Weense kunstenaars in het algemeen, waarop de verenigin¬ 
gen fuseerden tot de Genossenschaft der bildenden 
Künstler Wiens.' 2 

Tussen 1865 en 1868 werd naar het ontwerp van 
August Weber tegenover de Karlskirche een verenigings- 
en tentoonstellingsgebouw neergezet, dat eenvoudigweg 
Künstlerhaus werd genoemd. De feestelijke opening vond 
plaats op 1 september 1868 in tegenwoordigheid van kei¬ 
zer Franz Joseph. In de daaropvolgende jaren werd in dit 
gebouw een aantal succesvolle tentoonstellingen gehou¬ 
den, waaraan ook buitenlandse kunstenaars deelnamen. 
Vooral de jaarlijkse tentoonstellingen en de ‘Gschnasfeste’ 
(gemaskerde bals), waarvan de opbrengst voor liefdadige 
doelen was bestemd, groeiden uit tot een maatschappelijk 


evenement. Als toonaangevend instituut kreeg het 
Künstlerhaus gaandeweg het semi-officiële karakter van 
een beroepsorganisatie, wat bevestigd werd door talrijke 
giften van de keizer, de aristocratie en de bourgeoisie. Zo 
had dit instituut tot ver in de jaren tachtig een invloedrijke 
positie in het Oostenrijkse artistieke leven en was het lid¬ 
maatschap voor bijna elke kunstenaar een vanzelfsprekend¬ 
heid. In het begin van de jaren negentig kwam de omme¬ 
keer. De grote persoonlijkheden uit het RingstraGe-tijdperk 
waren overleden of hadden zich uit het culturele leven 
teruggetrokken, en de volgende generatie ontbrak het aan 
een vernieuwend en samenbindend elan. Er was sprake van 
verstarring en burocratisering. De heersende smaak werd 
traditioneel en conservatief en men stond niet meer open 
voor nieuwe ontwikkelingen. 

Traditie versus vernieuwing 

‘Wat, jullie willen buitenlanders brengen, aan de inwoners 
van Wenen de experimenten van de Fransen tonen? Weten 
jullie wel wat daar het gevolg van zal zijn? Dat betekent 
voor ons Weners de dood! Niemand zal nog naar ons 
omzien! Natuurlijk niet! Als de mensen eenmaal gewend zijn 
aan al dat raffinement, wat moeten wij dan? Dan is gedaan 
met ons, begrijp dat toch! Met de Fransen en Engelsen 
kunnen wij Weners ons niet meten, geen schijn van kans! 
Daarom is het misdadig, om die lieden hierheen te halen. 

Ze zouden eigenlijk bij wet geweerd moeten worden, om 
ons te beschermen. Per slot van rekening is ieder zichzelf 
het naast!' 13 

Deze ironische woorden kwamen van Hermann Bahr, 
een van de strijdbaarste sympathisanten van de progressie¬ 
ve intellectuelen rond de eeuwwisseling. Ze zijn tekenend 
voor het artistieke klimaat in Wenen in de jaren negentig. 
Aan de ene kant stond de Genossenschaft der bildenden 
Künstler Wiens , dat al decennia het culturele leven in 
Wenen domineerde, en aan de andere kant een groep 
jonge kunstenaars die verandering wilde. Mikpunt van kritiek 
was in de eerste plaats het tentoonstellingswezen. Daar 
bepaalde de conservatieve smaak van de jury's het beleid 
en heersten liefdeloze en ouderwetse opvattingen ten aan¬ 
zien van de inrichting van een tentoonstelling. Niet de 
moderne ontwikkelingen in de kunst stonden centraal, maar 
winstbejag en hoge omzet. Ludwig Hevesi noemde het 
‘massale banaliteiten’, 14 waarmee de bezoekers op de ten¬ 
toonstellingen werden geconfronteerd. En Hermann Bahr 
vergeleek het Künstlerhaus met een markthal of zelfs een 
jaarmarkt waar ‘de marktlui hun koopwaar uitstallen’. 15 

In 1896 besloten de ‘ontevredenen’ ten slotte hun eigen 
weg te gaan. Om te beginnen wilden zij hun ideeën in een 
apart gebouw realiseren, als onderafdeling van de 
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Gustav Klimt 
Affiche voor de eerste 
Secession-tentoonstelling 
1898 (vóór de censuur), 
particuliere collectie 


Genossenschaft onder de naam Vereinigung bildender 
Künstler: Gustav Klimt zou voorzitter worden, Carl Moll 
vice-voorzitter en de 85-jarige Rudolf von Alt aanvaarde het 
erevoorzitterschap. Daarmee waren nog niet alle geschil¬ 
punten opgelost, de machtsstrijd stond een overeenkomst 
in de weg. In mei 1897 kwam het tot een definitieve breuk. 

Gustav Klimt en zijn geestverwanten, onder wie Rudolf 
von Alt, Josef Hoffmann, Johann Victor Kramer, Max 
Kurzweil, Carl Moll, Kolo Moser, Anton Novak, Joseph Maria 
Olbrich en Ernst Stöhr traden officieel uit de 
Genossenschaft en richtten de Vereinigung bildender 
Künstler Österreichs - Secession op. 16 Deze afsplitsing 
was voor Wenen een van de meest ingrijpende en belangrij¬ 
ke gebeurtenissen van rond de eeuwwisseling - zij luidde 
een tijdperk in van grote bloei in de Oostenrijkse kunst. 

De vereniging van Oostenrijkse 
Kunstenaars - Secession 

De eerste tentoonstelling van de pas opgerichte vereniging 
was vanaf 1 6 maart 1 898 in het gebouw van de Gartenbau 
Gesellschaft te zien. In het voorwoord van de catalogus 
werd het gemeenschappelijk doel als volgt omschreven: 
Aangezien het grootste deel van ons publiek tot nu toe in 
zoete onwetendheid werd gelaten omtrent de invloedrijke 
kunststromingen in het buitenland, waren wij er juist bij 
onze eerste tentoonstelling op uit om een beeld van de 
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moderne kunst van elders te geven, opdat het publiek een 
nieuwe en hogere maatstaf krijgt aangereikt voor de beoor¬ 
deling van wat ons land op dat gebied presteert.’ 17 

Dankzij de internationale contacten van Josef Engelhart 
en Carl Moll wist men een reeks toonaangevende kunste¬ 
naars tot deelname aan de tentoonstelling te bewegen. 
Werken van Arnold Böcklin, Eugène Carrière, Pierre Puvis 
de Chavannes, Fernand Khnopff, Auguste Rodin, Giovanni 
Segantini en Franz von Stuck werd met opzet, en voor het 
eerst, naast het werk van Oostenrijkse schilders en beeld¬ 
houwers getoond. De inrichting van de expositie was in 
handen van de architecten Joseph Maria Olbrich (een leer¬ 
ling van Otto Wagner) en Josef Floffmann, die een duidelij¬ 
ke lijn en overzichtelijkheid in de presentatie voorstonden. 
Ludwig Hevesi, de ‘kroniekschrijver’ van de Secession, 
noteerde euforisch en zeer tevreden in zijn recensie: ‘Zo’n 
tentoonstelling is er in Wenen nog nooit geweest. Een ten¬ 
toonstelling namelijk die inderdaad de kunst van tegenwoor¬ 
dig, de grote internationale, moderne ontwikkelingen in de 
kunst laat zien, aan de hand van een hele serie van de 
meest karakteristieke meesterwerken. Geen belegen, uit 
musea betrokken werken, maar vruchten van de meest 
tegenwoordige tijd, waarvan de oogst jaarlijks te zien is in 
de meer westelijk gelegen kunststeden, terwijl wij er alleen 
maar over in de krant kunnen lezen.’ 18 De secessionisten 
maakten hun strijd tegen de dan toe heersende traditiona¬ 
listische mentaliteit in Wenen - een strijd die ze voerden 
onder bescherming van Pallas Athene - duidelijk op het 
affiche voor de tentoonstelling, waarop de Griekse halfgod 
Theseus met zijn lans de Minotaurus de doodsteek toe¬ 
brengt [13], 

Als aanvulling op hun tentoonstellingsactiviteiten had de 
Vereniging besloten een tijdschrift uit te geven, Ver Sacrum 
(Heilige Lente). Het eerste nummer verscheen in januari 
1898. Met het tijdschrift wilde men het publiek van de acti¬ 
viteiten van de Secession op de hoogte stellen en hun 
standpunten formuleren in actuele artistieke en kunstpolitie¬ 
ke kwesties. De combinatie van het bijna vierkante formaat, 
de vormgeving van het tijdschrift en de illustraties, alsmede 
de opgenomen etsen, gaven elke aflevering het karakter van 
een Gesamtkunstwerk. De grafische bijdragen van Adolf 
Böhm, Josef Hoffmann, Rudolf Jettmar, Gustav Klimt, Max 
Kurzweil en Kolo Moser behoren tot het beste wat de 
Weense Jugendstil heeft voortgebracht [ 122 ], Met dit tijd¬ 
schrift - en met haar catalogi en affiches - was de 
Secession ‘trendsetter’ geworden. 

Joseph Maria Olbrich kreeg de opdracht voor het ont¬ 
werp en de bouw van een tentoonstellingsgebouw. De stad 
Wenen stelde niet ver van de Karlsplatz bouwgrond ter 
beschikking voor een periode van tien jaar. Na afloop van 
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De 14de tentoonstelling der 
Secession 1902. Linker zaal 
met blik op het Beethovenfries 
van Gustav Klimt en doorkijkje 
naar de Beethoven-sculptuur 
van Max Klinger 




deze termijn moest zou het gebouw worden afgebroken en 
de bouwgrond weer afgestaan. Op 27 april 1898 werd de 
eerste steen gelegd en al binnen zes maanden was de 
bouw voltooid [15]. Doordat alle bij de bouw betrokken 
kunstenaars belangeloos meewerkten, bleven de bouw¬ 
kosten beperkt tot 60.000 gulden. 19 

Alleen al met de buitenkant van het gebouw wilde men 
de symbolische betekenis ervan als ‘tempel’ van de kunst 
benadrukken: op elkaar geplaatste kubussen en rechthoeki¬ 
ge elementen werden bekroond door een opengewerkte 
kubus met een gouden bol van laurierbladeren. Met de zin¬ 


spreuk ‘DER ZEIT IHRE KUNST - DER KUNST IHRE FREIHEIT’, 
die boven de ingang was aangebracht, werd de ideële 
betekenis van het bouwwerk geaccentueerd. Bovendien 
was de Weense Secession met haar gebouw internationaal 
gezien grensverleggend. De glazen puntdakconstructies, 
met zijden in hoeken van 45 graden, garandeerde een per¬ 
fecte lichtinval, zelfs als het sneeuwde. Bovendien zag 
Olbrich af van een vaste indeling binnen het gebouw, waar¬ 
door de tentoonstellingszalen flexibel kon worden ingericht. 

Al op 1 2 november 1898 kon het eigen expositie¬ 
gebouw met de 2de Secessions-tentoonstelling worden 
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geopend. Van meet af aan was duidelijk dat in de vereni¬ 
ging niet de schilders en beeldhouwers de dienst uitmaak¬ 
ten, maar dat het om een beweging ging waarin architecten 
en beoefenaren van de kunstnijverheid een steeds promin- 
tere rol gingen spelen. Ten aanzien van de tentoongestelde 
meubels en decoratieve stoffen van Kolo Moser en Josef 
Hoffmann werd met de gedachte gespeeld van industriële 
productie. Als uitvloeisel hiervan was de 8ste tentoonstel¬ 
ling van eind 1900 bijna uitsluitend gewijd aan de Europese 
toegepaste kunst en werden er belangrijke persoonlijke 
contacten gelegd met Engelse en Franse kunstenaars. 

Werk van Charles Rennie Mackintosh en andere Schotten, 
van Charles Robert Ashbees Guild of Handicraft uit 
Londen en van het Parijse Maison Moderne kon met werk 
van Oostenrijkse kunstenaars vergeleken worden. 

Naar het voorbeeld van Ashbees Londense atelier, een 
democratisch samenwerkingsverband van kunstenaars en 
ambachtslieden, werd in Wenen in 1903 door Josef 
Hoffmann en Kolo Moser, samen met de industrieel en 
enthousiaste kunstverzamelaar Fritz Waerndorfer, de Wiener 
Werkstatte opgericht. Door eenvoudige gebruiksvoorwerpen 
artistiek vorm te geven wilde men de kunst in het dagelijks 
leven introduceren en het op deze manier esthetiseren. 

Het Gesamtkunstwerk bleef het ideaal van de secessio- 
nisten. Dit realiseerden zij in het voorjaar van 1902 tijdens 
de 14de tentoonstelling, die aan Ludwig van Beethoven 
was gewijd [14], Rond het beeld van de componist, door 
Max Klinger uit verschillende materialen vervaardigd, had 
een reeks kunstenaars van de Secession muurschilderingen 
en reliëfs aangebracht. Gustav Klimt leverde de belangrijk¬ 
ste bijdrage, met zijn zogenaamde Beethovenfries [30]. Hij 
liet zich inspireren door de Negende Symfonie, met name 
door het imposante slotkoor, Schillers Ode an die Freude: 
‘Freude schoner Götterfunken...' Dit ‘verhaal’ werd door 
Klimt uitgewerkt in op elkaar aansluitende scènes met een 
totale lengte van meer dan 34 meter. Alfred Roller had het 
concept bedacht voor de expositie, waarbij elk detail en elk 
kunstwerk als in een toneeldecor naar het beeldhouwwerk 
van Klinger verwees. Ter completering van het geheel voer¬ 
de Gustav Mahler, die destijds aan het hoofd stond van de 
Hofopera, op de avond voor de officiële opening een eigen 
bewerking voor blazers uit van het Vierde Deel van de 
Negende Symfonie. Ondanks de uiteenlopende kritiek zou 
deze tentoonstelling het grootste publieke succes van de 
Secession zijn. 

Van grote betekenis voor de kunstgeschiedenis was de 
16de tentoonstelling in de winter van 1903, met als titel 
‘Ontwikkeling van het impressionisme in de schilder- en 
beeldhouwkunst’. Opmerkelijk is dat op deze tentoonstelling 
het impressionisme niet beperkt bleef tot de Franse verte¬ 


genwoordigers van de negentiende eeuw maar dat ook de 
grote voorbeelden werden belicht, zoals Francisco Goya, El 
Greco en Jacopo Tintoretto. Tegelijkertijd probeerde men 
de internationale ontwikkelingen in de contemporaine kunst 
te volgen aan de hand van het werk van Paul Gauguin, 
Vincent van Gogh en Henri de Toulouse-Lautrec. De ten¬ 
toonstelling was de eerste poging een historisch georden¬ 
de presentatie te geven op een wetenschappelijke manier. 

Dit zijn slechts enkele voorbeelden van de vele activiteiten, 
waarmee de secessionisten het kunstminnende publiek in 
hun ban hielden. Rest de vraag welke veranderingen dit in 
het Oostenrijkse kunstleven zelf teweeg heeft gebracht. In 
de eerste plaats moet worden opgemerkt dat ten tijde van 
de oprichting van de Secession in de zin van de ‘Stil’, zoals 
men de Jugendstil toen noemde, bijna niemand modern 
was. Zoals gezegd, was de wens tot algehele verandering 
de drijfveer voor de betrokken kunstenaars. Op studiereizen 
naar Duitsland, België, Frankrijk en Nederland of gedurende 
een langdurig verblijf in Parijs (Theodor von Hörmann, Max 
Kurzweil, Wilhelm List, Josef Engelhart) begrepen de kun¬ 
stenaars dat men niet meer kon volstaan met kennisnemen 
en navolgen van stijlen en citeren uit de kunstgeschiedenis 
- het ging om reflectie over de zin van kunst. Met behulp 
van het symbolisme drong men door tot de wereld van de 
fantasie en de droom, de impressionistische stromingen lei¬ 
den tot een andere schildertrant, er heerste een voorliefde 
voor ornamentele vormen, en zo ontstond de Weense 
Jugendstil met zijn specifieke karakter. 

De belangrijkste vertegenwoordiger van deze stijlrich¬ 
ting was Klimt, die het ornament in een vloeiende vorm of 
in de vorm van mozaïekachtige kleine vlakjes, met gebruik¬ 
making van opgelegde laagjes metaal, als het ware naad¬ 
loos liet overgaan in zijn afgebeelde figuren. Voorbeelden 
hiervan zijn het Beethovenfries en de portretten van 
Margarethe Stonborough-Wittgenstein (Neue Pinakothek, 
München), Fritza Riedler [25], Adele Bloch-Bauer (in de 
eerste versie van 1907 [16]) en het laatste schilderij van 
Klimts ‘Gouden Periode', De kus (Österreichische Galerie, 
Wenen). 

Bij de oprichting van de vereniging was men het erover 
eens geweest dat deze na tien jaar weer zou worden 
opgeheven: men was van mening dat kunstenaarsvereni¬ 
gingen na een dergelijke termijn aan artistieke doeltreffend¬ 
heid inboeten. Individuele tendensen en zich gaandeweg 
aftekenende verschillende belangen, brachten het voortbe¬ 
staan van de secessionisten als groep in gevaar. Zo’n ini¬ 
tiatief was de oprichting van de Wiener Werkstatte in 
1903. De definitieve breuk tussen de zogenaamde Klimt- 
groep, waartoe de Stil- of Raumkünstler (de architecten en 
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Gustav Klimt 

Adele Bloch-Bauer 1 1907, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 



beoefenaren van de kunstnijverheid) maar ook bekende 
schilders behoorden, en de door Josef Engelhart aange¬ 
voerde Malergruppe kwam voort uit de strijdvraag in hoe¬ 
verre de vereniging relaties moest aanknopen met de parti¬ 
culiere kunsthandel. De groep rond Engelhart vreesde dat 
de onafhankelijkheid van de kunst in het geding zou 
komen. Tijdens de plenaire vergadering van 14 juni 1905 
kwam het tot een breuk tussen de beide partijen met als 
gevolg dat de Klimt-groep, in totaal 19 leden, uit de 
Secession trad. 

De inrichting en vormgeving van de tentoonstellingen 
van de Secession waren na die afsplitsing van een aan¬ 
zienlijk lager gehalte. De beweging die had geleid tot de 
oprichting van de Secession was verworden tot een insti¬ 
tuut dat zijn werk routinematig voortzette. Maar in de jaren 
tussen 1897 en 1905 had men op maar liefst 23 tentoon¬ 
stellingen alle artistieke doelen bereikt die de betrokken 
kunstenaars aanvankelijk hadden beoogd. 

Toch was het niet alleen de Secession die door haar 
vele tentoonstellingen het kunstleven in Wenen rond de 


eeuwwisseling en in de jaren daarna bepaalde. Ondanks de 
aanzienlijke kwalitatieve achteruitgang was het 
Künstlerhaus de vereniging met de meeste leden en zij ver¬ 
zorgde tal van tentoonstellingen. Daarnaast waren er de 
activiteiten van de Hagenbund, die in 1900 werd opgericht 
en waarvan de leden, net als bij de Secession, schilders, 
beeldhouwers, architecten en beoefenaren van de kunstnij¬ 
verheid waren. 20 Zij hadden de beschikking over een eigen 
ruimte in de Zedlitzhalle, een markthal voor groente en fruit 
in de Weense binnenstad, waar zij gelijktijdig met de 
Secession tentoonstellingen organiseerde. Door de traditio¬ 
nelere stijl van het werk bleef de Hagenbund aanvankelijk in 
de schaduw van de beduidend progressievere Secession. 
Na 1905 was het echter vooral de Hagenbund die tot aan 
zijn opheffing in 1938 de Oostenrijkse kunst op internatio¬ 
nale tentoonstellingen vertegenwoordigde en als ‘progres¬ 
sieve kunstenaarsvereniging' bekend stond. 21 

De samenstelling van de tentoonstellingsjury bij de 
Hagenbund was hoogst bijzonder. ‘Zij bestond uit alle 
gewone leden, iets wat bij geen enkele andere belangrijke 
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Weense kunstenaarsvereniging het geval was. Zo maakte 
de Hagenbund van meet af aan duidelijk dat men wars was 
van de kliekvorming waar men het Künstlerhaus al zo vaak 
van had beschuldigd.' 22 

De zogenaamde Raum- und Stilkünstler die zich had¬ 
den afgescheiden van de Secession, ontbeerden een 
geschikte tentoonstellingsruimte. In 1908 probeerden zij op 
de Kunstschau, ter ere van het zestigjarig regeringsjubileum 
van keizer Franz Joseph, nog één keer hun idee van het 
Gesamtkunstwerk te presenteren. Op een open veld in de 
Weense binnenstad werd onder leiding van Josef Hoffmann 
een tentoonstellingscomplex ingericht: tussen paviljoens 
met in totaal 54 tentoonstellingszalen lagen binnenplaatsen, 
tuinen, terrassen, een café en een klein openluchttheater. 23 
Voor de realisatie van dit project werd geen nieuwe vereni¬ 
ging opgericht, maar de organisatie was in handen van een 
uitvoerend comité dat bestond uit Josef Hoffmann, Bertold 
Löffler, Carl Moll, Kolo Moser en Alfred Roller; Gustav Klimt 
was voorzitter. Hun motto was dat alle kunstdisciplines 
moesten worden getoond in hun onderlinge samenhang en 
hun relatie tot architectuur. De Kunstschau stond in het 
teken van amusement en van een gevarieerd aanbod dat 
gericht was op de smaak van het publiek, wat ten koste 
ging van de stilistische eenheid. De manifestatie had meer 
het karakter van een kunstbeurs dan van een ruimtelijk con¬ 
cept. Stelde de expositie van de Kunstschau in 1 908 het 
werk van Oostenrijkse kunstenaars centraal, in 1909 lag 
het accent op de internationale ontwikkelingen in de kunst. 
Op deze tentoonstellingen traden de Stilkünstler onder de 
secessionisten voor het laatst als groep op. Conform hun 
oorspronkelijke intentie - het bevorderen van de vernieu¬ 
wende kunst - boden zij twee jonge kunstenaars de gele¬ 
genheid hun werk aan het publiek te tonen: het was het 
debuut van Egon Schiele en Oskar Kokoschka - schilders 
die al tot de volgende generatie kunstenaars behoren. 
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Hans Makart en de toneel¬ 
speelster Charlotte Wolter in 
Makarts atelier 


Hans Makart 

Charlotte Wolter als Messalina 

Charlotte Wolter was een van de belangrijkste Duitstalige 
toneelspeelsters van de 19de eeuw. Zij maakte vanaf 1862 
deel uit van het gezelschap van het beroemde Hofburg- 
theater in Wenen. Door haar vertolking van tragische, held¬ 
haftige vrouwenfiguren als Iphigenia, Maria Stuart, Sappho, 
Lady Macbeth en Medea verwierf zij een vooraanstaande 
plaats in de geschiedenis van het theater. Haar gepassio¬ 
neerde en temperamentvolle spel - de ‘Wolterschreeuw’ 
werd een begrip in de toneelgeschiedenis - maakte haar 
tot een legende. 

Zij is echter niet alleen door overlevering en anekdotes 
onvergetelijk geworden, maar ook door een groot aantal 
portretten. Hans Makart, Hans Canon en de jonge Franz 
Matsch behoorden tot haar vriendenkring en elk van deze 
schilders heeft haar meerdere keren geportretteerd. De 
Künstler Compagnie - Franz Matsch in dit geval ( Matsch , 
pp. 1 2, 55) - heeft haar ook vereeuwigd, in het zuidelijke 


trapportaal van het Burgtheater zelf, in de scène van het 
toneelstuk Theater van Dionysus. Hans Makart gaf de 
Egyptische koningin Cleopatra de trekken van Wolter (De 
dood van Cleopatra, 1875-76; Staatliche Museen Kassei) - 
wellicht geïnspireerd door haar desbetreffende vertolking 
op de planken - en beeldde haar ook af als de dichteres 
Sappho op een plafondschildering in haar salon. 

Op dit doek is de actrice te zien als de Romeinse kei¬ 
zerin Messalina in een van de twee vrouwelijke hoofdrollen 
in Messalina en Arria van Adolf Wilbrand (1837-1911); de 
première op 24 december 1874 was een daverend succes. 
Op een bewaard gebleven foto [17] is te zien dat dit schil¬ 
derij in Makarts atelier werd vervaardigd. De kunstenaar 
bezat een keur aan rekwisieten en kon daarmee nauwgezet 
de sfeer oproepen van het tuinpaviljoen waar Messalina op 
Marcus, haar geliefde, wacht. Zelfs het uitzicht op het kei¬ 
zerlijk paleis is een volstrekt geloofwaardig onderdeel van 
het geheel en doet geen moment meer aan de feitelijk kale 
muur denken. Mogelijk had Makart Antonio Canova's beeld¬ 
houwwerk Paulina Borghese als Venus Victrix voor ogen 
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Hans Makart 
Charlotte Wolter als 
Messalina 1 875, olieverf op 
doek, 1 43 x 227 cm, 
Historisches Museum der 
Stadt Wien, Wenen 


(Sehnsucht nach Glück , p. 39), maar ongetwijfeld wilde hij 
door zijn verwijzing naar dit thema uit de oudheid in de eer¬ 
ste plaats recht doen aan Charlotte Wolters alom geroem¬ 
de klassieke profiel. SG 

Hans Makart 

Dora Fournier-Gabillon 

Aan veel van Makarts portretten is af te lezen hoeveel 
genoegen hij aan de enscenering beleefde. Hij schilderde 
voornamelijk vrouwen, en zijn modellen waren met alle ple¬ 
zier bereid zich door hem te laten veranderen in figuren uit 
een ander historisch tijdperk of een ander land. De kunste¬ 
naar had daartoe een uitgebreide collectie kostuums, sie¬ 
raden en andere rekwisieten tot zijn beschikking waarmee 
hij het model en de omgeving naar zijn hand zette. Het indi¬ 
viduele karakter van de te portretteren persoon kwam daar¬ 
door wel in de verdrukking, maar dit gebeurde met weder¬ 
zijds goedvinden; het afbeelden van de reële situatie was 
voor Makart secundair. Zoals hij er op zijn feesten in slaag¬ 


de de werkelijkheid te doen vergeten door levenslust en zin¬ 
nelijk genot, zo vermocht hij door middel van zijn portretten 
een illusie van schoonheid en eeuwige jeugd te wekken - 
hetgeen zijn grote populariteit onder de Weense burgerij 
verklaart. 

Maar ondubbelzinnige historische verwijzingen zoals op 
het portret van Dora Fournier-Gabillon heeft de schilder niet 
altijd weten te realiseren. Kennelijk deden haar gelaatstrek¬ 
ken en kleur haar hem denken aan de vrouwenportretten 
van Titiaan, wat ook de renaissance-kleding verklaart. 
Stijlgetrouw tot in het detail, houdt de vrouw een voor die 
tijd in Venetië gebruikelijke waaier in haar hand. De waaier 
is zelfs een directe verwijzing naar Titiaans portret van zijn 
dochter Lavinia (Gemaldegalerie Dresden). Ook de neer¬ 
hangende baan stof achter het lichaam van Dora Fournier- 
Gabillon herinnert aan de schilderkunst van het vroege 
Cinquecento, aan Giorgiones Madonna van Castelfranco 
bijvoorbeeld, of aan de Madonna's van Giovanni Bellini en - 
nogmaals - Titiaan. In een bewuste poging de Venetiaanse 
tonaliteit te imiteren, liet Makart rijk geschakeerde rood- en 
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Maria Katharina Rüssemayer 
Makart-vaantje 

ca. 1870-80, fluweel, 
borduurwerk, ivoor, 

37 x 1 5 cm, Salzburger 
Museum Carolino 
Augusteum, Salzburg 
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Hans Makart 

Dora Fournier-Gabillon 

ca. 1879-80, olieverf op hout, 
145 x 94 cm, Historisches 
Museum der Stadt Wien, 
Wenen 

18 

Rudolf von Alt 
Makarts atelier 1885, 
Historisches Museum der 
Stadt Wien, Wenen 
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Hans Makart 

Ontwerp voor de decoratie 
van de slaapkamer van 
keizerin Elisabeth 1882, 
olieverf op doek, 

135 x 240 cm, Villa Hermes, 
Lainzer Tiergarten, Wenen 
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bruintinten de boventoon voeren en hulde hij het gezicht in 
een warm, ietwat gedempt licht. Op het enkele jaren eerder 
ontstane schilderij Venetië huldigt Catarina Cornaro (1 872- 
73; Österreichische Galerie, Wenen) probeerde hij in de 
gestalte van Catarina met eenzelfde kleurakkoord aan die 
stad te refereren. 

Makart besteedde bijzonder veel aandacht aan de 
modellering van het gezicht. Wellicht speelde zijn persoon¬ 
lijke houding ten opzichte van deze vrouw daarbij een rol - 
hij zou korte tijd voor het ontstaan van het schilderij haar 
ouders, het acteursechtpaar Ludwig en Zerline Gabillon, om 
haar hand hebben gevraagd, maar door haar vader zijn 
afgewezen -, en heeft hij om die reden haar fijne trekken 
uiterst nauwkeurig vastgelegd en haar huid bijna tastbaar 
gemaakt. Slechts weinig portretten van zijn hand zijn zo 
levensecht als dat van Dora Fournier-Gabillon, want al te 
vaak liet de schilder het bij een oppervlakkige weergave van 
de persoonlijkheid, waardoor de geportretteerden elke sen¬ 
sualiteit ontberen. SG 

Hans Makart 

Ontwerp voor de decoratie van de 
slaapkamer van keizerin Elisabeth 

In 1882 gaf keizer Franz Joseph opdracht om in de dieren¬ 
tuin van Lainz bij Wenen de ‘Villa Hermes’ te bouwen, een 
jachtslot dat hij na de oplevering in 1886 aan keizerin 
Elisabeth schonk. De slaapkamer moest geïnspireerd zijn 
op William Shakespeares Midzomernachtsdroom, het 
toneelstuk waar de keizerin het meest van hield. In de 
scène van Titania met de ezel herkende Elisabeth de ‘ezels¬ 
kop van onze illusies, die wij onophoudelijk koesteren'. 
Literatuur lag haar na aan het hart, en zij las boeken altijd in 
de oorspronkelijke taal. Zo koesterde zij bijvoorbeeld grote 
bewondering voor Heinrich Heine, wiens werk haar ook zelf 
tot schrijven aanzette. 

Juist Makart kreeg de opdracht deze ruimte vorm te 
geven, omdat hij al met tal van schilderijen vol fantasiefigu- 
ren had bewezen hoe goed hij in staat was een droomwe¬ 
reld te verbeelden. Op het ontwerp staat een opstandteke- 
ning voor een muurschildering, waarin een beeldveld met 
figuurlijke voorstellingen is ingelast; in deze scène zijn de 
twee liefdesparen, Flermia en Lysander en Helena en 
Demetrius, te zien in het bos bij Athene. Met vlotte penseel¬ 
streken schilderde Makart een groot aantal bloemguirlan¬ 
des, boeketten en kunstig gedrapeerde banen stof, waar¬ 
door de architectonische setting onduidelijk is. De verticale 
structuurelementen daarentegen, met figuren van klassiek- 
mythologische oorsprong, zijn in al hun schakeringen en 
arceringen tot in detail met potlood en penseel getekend. 
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Stefan Schwartz 
Tafelklok ca. 1878, brons, 
verguld, 62,5 x 26 x 26 cm, 
Österreichisches Museum für 
angewandte Kunst, Wenen 
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Stefan Schwartz 

Pièce de milieu ca. 1897, 

brons, verguld, 

60 x 58 x 27cm, 
Österreichisches Museum für 
angewandte Kunst, Wenen 



Ze werden afzonderlijk vervaardigd, op een andere onder¬ 
grond, en vervolgens op het grote muurontwerp overge¬ 
bracht. Deze werkwijze was vooral in Makarts laatste jaren 
vrij gebruikelijk en werd bij een groot aantal architectoni¬ 
sche ontwerpen toegepast. Hun gedetailleerde uitwerking 
was bedoeld om het ontwerp eenvoudiger op de muur te 
kunnen transponeren. 

Door het vroege overlijden van Makart (in 1884) werd 
het ontwerp nooit ten uitvoer gebracht. De werkzaamheden 
werden overgedragen aan Hugo Charlemont, Rudolf Karl 
Huber en de Künstler Compagnie van Ernst en Gustav 
Klimt en Franz Matsch. Het ontwerp van Makart werd inge¬ 
lijst als schilderij en opgesteld in het boudoir van de keizer¬ 
in, aangrenzend aan haar slaapvertrek. SG 

Eduard Charlemont 

Hans Makart in zijn atelier 

Hans Makart stelde zijn terugkeer naar Wenen in 1869 
afhankelijk van de toewijzing van een passende woon- en 
werkruimte. In opdracht van de prins Von Hohenlohe werd 
de voormalige keizerlijk-koninklijke kunstertsgieterij aan de 
GuBhausstraBe 25 als werkruimte voor de jonge kunste¬ 
naar ingericht en werd het belendende achttiende-eeuwse 
gebouw tot woonhuis verbouwd. Makart zelf bouwde in de 
daaropvolgende jaren met eigen middelen zijn werkruimte 
uit tot een atelier dat een ontmoetingsplaats zou worden 
voor andere Weense kunstenaars en voor zijn klanten. De 
decoratieve vormgeving zette bovendien een trend op het 
gebied van inrichting en kleding die bepalend was voor 
een heel tijdperk. 

Kort nadat Makart zijn intrek had genomen in het ate¬ 
lier, was Eduard Charlemont er werkzaam en legde zijn 
indrukken van deze imposante ruimte vast. Op dit schilderij 
op staand formaat toont hij de kunstenaarsvorst Makart op 
het middenplan, aan een diagonaal in het vertrek geplaats¬ 
te tafel waarover een rijk bestikte goudkleurige brokaten 
stof ligt. Tegen de tafel staat een luit geleund. De kunste¬ 
naar zit te lezen. Op de voorgrond ligt onder zijn voeten 
een groot berenvel op een Oosters tapijt. De figuur van 
Makart gaat als het ware onder in de overheersende weer¬ 
gave van de architectuur. 

Menige tijdgenoot beschreef Makarts atelier, als een 
‘wonder van decoratieve schoonheid, als sublieme rommel¬ 
kamer’ (Cosima Wagner) of als ‘oosterse uitdragerij’ 
(Anselm Feuerbach). Meubels, sculpturen en beelden, 
artisanale kunst uit alle werelddelen, droogbloemen en 
exotische planten, wapens, jachtgerei en muziekinstrumen¬ 
ten, bijeengesprokkeld uit de meest uiteenlopende tijdper¬ 
ken - deels originelen, deels imitaties - kregen in Makarts 
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Eduard Charlemont 

Hans Makart in zijn atelier 

ca. 1880, olieverf op doek, 
140 x 85 cm, Historisches 
Museum der Stadt Wien, 
Wenen 
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atelier een plaats. Deze verzameling kunst en antiek, die uit 
1083 stukken bestond, werd na Makarts dood door de 
Weense kunsthandelaar H.O. Miethke geveild. 

Op een aquarel van Rudolf von Alt werd Makarts atelier 
kort voor de veiling vereeuwigd [18]. Met een minutieuze 
techniek geeft Alt een overzicht van het atelier. Aan de 
linkerzijmuur is het laatste werk van de kunstenaar te zien, 
De lente (1863-64, Salzburger Museum Carolino 
Augusteum). Aan de rechterzijde en op de achtergrond 
staan de meest uiteenlopende kunstvoorwerpen (waaron¬ 
der ook de luit) opgetast. Veel duidelijker dan op het schil¬ 
derij van Charlemont is de rijkdom van Makarts verzameling 
in alle pracht en praal tentoongespreid. 

Het atelier was uniek. Het was een vast trefpunt voor 
de Weense welgestelde bourgeoisie, de adel en bezoekers 
van de nieuwe metropool. Het was dagelijks tussen vier en 
vijf uur te bezichtigen, waarbij men soms ook de ‘kleuren- 
magiër’ aan het werk trof. Welbeschouwd was het een plek 
die de permanente zelfreflectie van de kunstenaar en de 
presentatie van zijn eigen persoonlijkheid weerspiegelde, 
maar die in zekere zin ook de nieuwe status en de opwaar¬ 
dering van het kunstenaarschap in de laatste twee decen¬ 
nia van de negentiende eeuw belichaamde. 

Eduard Charlemont toont op zijn doek slechts een klein 
gedeelte van het schitterende vertrek. Overal lijkt de kleine 
gestalte van de grote schildervorst aanwezig, een man die 
de duizelingwekkende inrichting niet alleen gebruikte als 
prikkel voor zijn kopers, maar die zich door de overdadige 
luister ook telkens weer liet inspireren tot schilderijen in 
weelderige kleuren. BH 

Hans Canon 

Meisje met papegaai 

(De echtgenote van de kunstenaar) 

Het is moeilijk te zeggen of het bij dit portret werkelijk om 
een van Hans Canons twee echtgenotes gaat, zoals in de 
literatuur steeds opnieuw wordt beweerd. Katharina Wilma 
Dorothee Buchold, zijn eerste vrouw, verliet hem al snel 
nadat hij in 1874 van Stuttgart naar Wenen was verhuisd, 
en voorzover bekend ontmoette hij Amelie Verannemann 
von Watervliet, met wie hij in november 1882 hertrouwde, 
niet voor 1881 (Drewes, p. 41). 

Wie het ook zij, het schilderij ontleent zijn betekenis 
niet zozeer aan de geportretteerde zelf als wel aan het feit 
dat zij samen met een papegaai is afgebeeld. Het meisje is 
eenvoudig gekleed, en even eenvoudig is ook de omge¬ 
ving. Het zou goed kunnen dat het een dienstmeisje betreft 
dat bijvoorbeeld in een bijkeuken met de vogel aan het pra¬ 
ten is. Het meisje kijkt aandachtig naar de papegaai, terwijl 


zij in haar rechterhand een suikerklontje houdt dat ze hem 
wil geven. Het exotische dier lijkt in deze omgeving welis¬ 
waar niet echt op zijn plaats, maar door het knusse tafereel 
wordt deze indruk afgezwakt. 

In alle tijden is er van de papegaai een bijzondere 
bekoring uitgegaan, en behalve door zijn bonte verenpracht 
was - en is - men vooral gefascineerd door zijn vermogen 
de menselijke spraak na te bootsen. In India gold hij als het 
zinnebeeld van de minnecultuur in het gevolg van de lief¬ 
desgod Karna, en in die functie werd hij in de vijfde eeuw 
voor Christus ook genoemd in het Papegaaienboek, een 
verzameling sprookjes die in 1837 voor het eerst in het 
Duits werd uitgegeven. Vanaf de eerste eeuw voor 
Christus raakte het houden van papegaaien in zwang bij de 
oude Grieken en Romeinen en sindsdien komen deze die¬ 
ren ook in de beeldende kunst voor. Op mythologische 
afbeeldingen werd de papegaai nog in verband gebracht 
met de liefde, maar in de christelijke iconografie verander¬ 
de hij in het symbool voor de onbevlekte ontvangenis. Op 
de genrestukken uit de barok werd het dier definitief van 
zijn betoverende symboliek ontdaan, en voortaan vooral 
geassocieerd met snelheid van begrip, welbespraaktheid 
en zelfs napraterij. 

Op dit doek is echter geen van die latere betekenissen 
van toepassing, maar Canon wilde ook niet slechts het 
bonte verenkleed van de vogel vastleggen. Het lijkt waar¬ 
schijnlijk dat hij wilde voortborduren op de oude liefdesmy¬ 
thologie, waarin het voeren van een papegaai gelijk stond 
met het voorzeggen van de naam van de geliefde. SG 

Anton Romako 

Het gezin van de kunstenaar 

In dit genrestuk toont Anton Romako zijn gezin aan het ont¬ 
bijt onder de pergola van zijn landhuis aan de Via di Porta 
Pinciana bij Rome. De kunstenaar koos voor dit tafereel een 
interessant perspectief: de tafel staat schuin in de ruimte, 
waarbij het tafelblad door de benedenrand van het schilderij 
wordt afgesneden. In het midden van het schilderij, aan het 
hoofd van de tafel, bevindt zich Sophie, de vrouw van de 
kunstenaar. Zij schenkt voor zichzelf een kop koffie in. Aan 
de lange kanten van de tafel zitten links en rechts haar twee 
kinderen, eveneens met een grote kop voor zich. Op het 
grote, lichte tafelblad ligt verder alleen een brood. Op het 
bovenste deel van het schilderij wordt het tafereel omlijst 
door het schetsmatig weergegeven gebladerte van de 
pergola. 

Het lichte kleurpalet - Romako werkte vooral met 
beige- en blauwtinten en wit - roept de frisse sfeer van de 
ochtend op. De op sommige plaatsen zeer dun opgebrach- 
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Hans Canon 

Meisje met papegaai 
(De echtgenote van de 
kunstenaar) 1876, olieverf 
op doek, 1 26 x 84,6 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 
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Anton Romako 
Het gezin van de 
kunstenaar ca. 1872-73, 
olieverf op doek, 

35,5 x 45,5 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 


te verf heeft een transparante werking: hierdoor lijkt vooral 
het onderaan gesitueerde deel van de tafel geen volume 
meer te hebben. Ook de achtergrond, het doorkijkje naar 
de lucht dat door een pilaar van de pergola wordt onder¬ 
broken, is vaag. Daardoor wordt de concrete ruimtelijke 
situering opgeheven, en krijgt men veeleer de indruk van 
een onthecht en zwevend tafereel. 

Fritz Novotny typeerde de manier waarop de figuren 
picturaal met de ruimte op de achtergrond zijn verbonden 
als kenmerkend voor Romako’s portretten uit de vroege 
jaren zeventig. De ‘bloemachtig broze “ontbijtscène’’ maakt 
volgens zijn visie de inbedding in een wolkige, vage ruimte 
duidelijker en oppervlakkiger, en deze is daardoor sterker 
aan het traditionele schema gebonden’ (Novotny, p. 31). 

De personen zelf en hun kledij zijn daarentegen zeer nauw¬ 
keurig geschilderd, hetgeen de ambivalentie van Romako’s 
stijl toont. De hoofden en gezichten van zijn vrouw en kin¬ 
deren zijn uitgewerkt volgens het grafische schema van 
een fijne lijnvoering. De weergave van de witte gewaden 
verraadt de virtuoze, losse techniek, die deels ook zeer 
pasteus aandoet. 

In 1857 vestigde Romako zich in Rome. Daar leerde 
hij enige jaren later de Duitse Sophie Köbel kennen, met 
wie hij in 1862 in het huwelijk trad. Zij kregen vijf kinde¬ 
ren, een zoon en vier dochters. De leeftijd van de kinderen 
kan een aanwijzing geven voor de datering van het schil¬ 
derij. Als inderdaad de dochters Mathilde (geb. 1869) en 


Marie (geb. 1871) aan het ontbijt aanzitten, dan is 1872- 
73 aannemelijk. 

Het huwelijk liep in 1875 schipbreuk. Zoals de beeld¬ 
houwer Joseph von Kopf memoreerde: ‘Romako, een 
belangrijk kunstenaar en een goed mens [...] wist niet hoe 
hij kinderen moest opvoeden en nog minder hoe hij indruk 
kon maken op zijn mooie vrouw. [...] Het gezin verviel tot 
armoede, en de een gaf de ander de schuld' (Kopf, p. 66). 
BH 


Anton Romako 

Portret van Mathilde Stern 
(geb. Porges) 

In 1875 keerde Romako na zijn gestrande huwelijk uit Italië 
terug naar Oostenrijk. Hoewel hij in Rome al vanaf 1860 als 
kunstenaar hooglijk werd gewaardeerd en met zijn portret¬ 
ten en genrestukken grote bekendheid had verworven, 
reageerden zijn landgenoten met grove vooroordelen op zijn 
werk, kritisch en vol onbegrip. Daardoor had hij financieel 
noch artistiek succes. Romako trok zich terug en werd een 
buitenbeentje onder de Oostenrijkse schilders. 

In deze periode ontstonden werken van uitzonderlijke 
kwaliteit, maar het moderne karakter ervan werd pas vele 
jaren na Romako's dood ingezien. Onder deze schilderijen 
bevinden zich in de eerste plaats representatieve portretten, 
zoals dit schilderij van Mathilde Stern, de vrouw van profes¬ 
sor Samuel Stern, een arts die in de jaren zeventig en tach¬ 
tig in Wenen als internist en neuroloog werkzaam was. 

Romako heeft Mathilde Stern zittend afgebeeld in een 
zwart Spaans gewaad, te midden van een overdaad aan bla¬ 
deren en ranken. Met haar armen over elkaar leunt zij achter¬ 
over in een bruine fauteuil. Over haar opgestoken donker¬ 
bruine haar is een lange zwarte sluier gedrapeerd. Haar 
gezicht wordt getoond in driekwart profiel. Het lichte inkar¬ 
naat van haar huid wordt benadrukt door de zwarte omlijs¬ 
ting van haar sluier en haar kleding. Haar gelaatstrekken zijn 
fijn uitgewerkt: de grote donkere, omhoog gerichte ogen, de 
kleine spitse neus en de tot een glimlach gevormde lippen 
zijn het resultaat van de meesterlijke tekenkunst van de 
schilder. Het kostuum en de leunstoel zijn daarentegen in 
royale, brede penseelstreken opgezet. Op de verschillende 
technieken die Romako op de diverse delen van zijn doeken 
toepaste, wordt gewezen bij Het gezin van de kunstenaar 
[ 9 ]. In dit portret komen ze nog beter tot uiting, omdat de 
tegenstelling tussen lineair en schilderachtig, transparant en 
pasteus ook op de achtergrond, bij de bladeren en ranken, 
terugkomt. 

Wie het schilderij bekijkt en elke plantenvorm afzonder¬ 
lijk wil bestuderen, wordt door onrust bevangen. Volgens de 
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Anton Romako 

Portret van Mathilde Stern 
(geb. Porges) 1 886, 
olieverf op doek, 101 x 73 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 
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Julius Victor Berger 

Atelierinterieur 


19 

Anton Romako 

Gravin von Kuefstein 1 886, 

Österreichische Galerie, 

Wenen 



kunstcriticus Fritz Novotny ‘wordt de centrale gestalte op 
deze manier door de chaos van kleine zaken ingekapseld en 
belaagd; de rangorde van “groot" naar “klein", van hoofd¬ 
naar bijzaken wordt volslagen verstoord' (Novotny, p. 63). 
Daarmee is Novotny zich bewust van de herschikking van 
klassieke vormen door de schilder. Romako wilde met dit 
gespleten vorm- en stijlkarakter, dat in het portret van de 
Gravin von Kuefstein [19] nog duidelijker naar voren komt, 
meer dan alleen tegenstellingen en tegenstrijdigheden uit¬ 
drukken. Met behulp van een dergelijke techniek probeerde 
hij het portret te psychologiseren, het denken en voelen van 
de personen in hun essentie te treffen en transponeerde hij 
deze - van het eigenlijke portret - naar details van de 
omgeving. Zo gaat in dit geval de plantenwereld deel uitma¬ 
ken van het innerlijke leven van Mathilde Stern. 

Romako was in de jaren tachtig zijn tijd ver vooruit met 
zijn pogingen de psychische toestand van de afgebeelde 
personen zichtbaar te maken. Ook zijn contrastrijke manier 
van schilderen, die soms bizarre vormen aannam, maakt de 
kunstenaar uniek; hij kan noch bij het realisme noch bij het 
impressionisme van die periode worden ingedeeld. In 
1889 overleed Romako in Wenen, miskend en misdeeld. 
Pas in de twintigste eeuw zouden de expressionisten, 
zoals Oskar Kokoschka, zijn bijzondere stijlmiddelen weer 
toepassen. BH 


In 1902, het jaar van zijn dood, schilderde Julius Victor 
Berger het atelier dat in zijn leven een grote rol speelde. 
Berger werd in 1881 aangesteld als hoogleraar in de deco¬ 
ratieve schilderkunst aan de Weense Academie aan de 
Schillerplatz, waar hij in de daaropvolgende jaren voor zich¬ 
zelf in een van de hoge ruimtes een comfortabel atelier 
inrichtte. August Schaeffer, een collega-schilder en vriend 
van Berger, schreef ‘dat het atelier zijn wereld was 
geweest’. ‘Daar vertoefde hij het liefst en altijd kon men 
hem daar aantreffen, in die ruimte, die hij naar zijn persoon¬ 
lijke smaak gezellig had gemaakt. Zelfs in de zomer en tij¬ 
dens vakanties, als iedereen eropuit trok, bleef Berger een¬ 
zaam in zijn atelier achter' ( Interieurs , p. 113). 

Bij de weergave van het interieur heeft de schilder zich 
op een relatief klein gedeelte van het atelier geconcen¬ 
treerd, waardoor de grote achterwand, waar de toeschou¬ 
wer recht tegenaan kijkt, een belangrijke rol krijgt toebe¬ 
deeld. Een groot wandkleed met Chinese motieven links, en 
een groot schilderij met een classicistische, vergulde lijst 
rechtsboven in het schilderij accentueren de muur en daar¬ 
mee de hoogte van het vertrek. De overdaad aan voorwer¬ 
pen en kleine objecten in het atelier is nauwelijks te over¬ 
zien. Alleen op de voorgrond en op het Perzische tapijt op 
het middenplan staan geen meubels. Door het tapijt wordt 
de blik van de toeschouwer direct naar een Oud-Duits dres¬ 
soir in het centrum van de compositie getrokken, dat de 
verbinding tussen de linker- en rechterhelft van het schilde¬ 
rij vormt. De linkerhelft van het schilderij wordt gedomineerd 
door een Chinese vaas met oren in de vorm van draken, die 
het dressoir erachter in grootte overtreft. 

Door het evenwichtige gebruik van het licht ademt de 
ruimte een warme, roodkleurige sfeer. Berger gaf alle voor¬ 
werpen stuk voor stuk realistisch weer, waarbij hij vooral de 
stofuitdrukking beklemtoonde. De kleuren van het schilderij 
zijn beperkt tot enkele tinten, zodat geen van de voorwer¬ 
pen eruit springt. 

De kunstenaar wordt op het doek als collectioneur afge- 
beeld en niet zozeer als schilder. Zijn werken staan op de 
achtergrond, de schildersezels en de portfolio zijn door hun 
plaatsing aan de randen van het schilderij slechts gedeelte¬ 
lijk zichtbaar. De aandacht wordt primair getrokken door het 
knusse karakter van de ruimte. 

De inrichting weerspiegelt de smaak in de tijd van de 
Weense RingstraBe. De overdaad aan voorwerpen en meu¬ 
bels van exotische herkomst doet denken aan het beroem¬ 
de atelier van Hans Makart [10 18], dat in de jaren zeventig 
voor Wenen en zijn kunstenaars toonaangevend was. 
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Atelierinterieur 1902, 
olieverf op doek, 1 00 x 72 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 
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Interessant is dat Makarts stijl van inrichten tot lang na zijn 
dood in zwang bleef, zoals ook aan dit schilderij van Berger 
valt af te lezen. BH 

Tina Blau 

Een hoek van het atelier 

Een hoek van het atelier is een van de zeldzame interieur¬ 
schilderingen van Tina Blau, die zich verder vrijwel uitslui¬ 
tend met landschapschilderen bezighield. Heel waarschijnlijk 
gaat het om haar eigen kleine werkruimte, waar ze tijdens 
haar studietijd in München woonde. In 1872, het jaar van 
ontstaan van dit schilderij, stond Tina Blau nog aan het 
begin van haar artistieke loopbaan. Drie jaar daarvoor was 
zij van Wenen naar München verhuisd om in de leer te gaan 
bij Wilhelm Lindenschmidt. In deze stad vond ook de zo be¬ 
langrijke ontmoeting met Gustave Courbet plaats, waardoor 
het haar, zoals zijzelf later schreef, duidelijk werd ‘dat het 
heil niet moet worden gezocht in het benepen en slaafs 
doorgevoerde detail, maar dat een kunstwerk voor alles een 
geheel dient te zijn’ (Roser de Palma, p. 7). In dit licht moet 
ook Een hoek van het atelier gezien worden. 

Met spaarzame middelen, zoals een paar tekenmappen 
tegen de muur, verkreukeld papier, een stoel en een schil- 
dersmantel, is de weinig opzienbarende hoek van het atelier 
weergegeven. Blikvanger is de leunstoel, waarop de grote 
dieprode schoudermantel met zwart borduursel nonchalant is 
neergegooid. Een deel van de jas valt tot op de grond en 
trekt na het lege stuk vloer op de voorgrond als eerste de 
aandacht. De leunstoel dient ook als verbinding tussen de 
twee zeer verschillende muren. 

Boven het deel met het plafond wordt de aandacht 
getrokken door een brede bruine streep, die zich over de 
gehele breedte uitstrekt en het schilderij naar boven toe 
afsluit. In eerste instantie lijkt de streep een balk aan het pla¬ 
fond, maar bij nader inzien ontdekt men dat deze interpretatie 
perspectivisch niet mogelijk is. De onderliggende schildering, 
waarin de feitelijke vlakverdeling wordt doorgevoerd, blijft 
ondanks de breed opgezette, bruine penseelstreken gedeel¬ 
telijk zichtbaar. Hieruit blijkt dat Blau achteraf heeft getracht 
de compositie te veranderen, waarbij ze, in plaats van het 
doek af te snijden, het bovenste deel van het schilderij 
eenvoudigweg ‘overschilderde’; het was haar bedoeling om 
enerzijds het verticale karakter van de structuur af te zwak¬ 
ken, en anderzijds een bijna vierkant formaat te verkrijgen. 

De donkere, diepe kleur van de achtergrond en de jas in 
het overheersende rood verlenen het schilderij een heel 
stemmig karakter, dat door de weloverwogen behandeling 
van het licht nog wordt benadrukt. De warme harmonie van 
rood-, bruin- en okertinten wordt slechts onderbroken door 


het groen en blauw van de tekenmappen. Dit bonte kleurac¬ 
cent trekt de aandacht van de toeschouwer en benadrukt 
inhoudelijk de artistieke sfeer van de ruimte. 

Het is er de kunstenares niet zozeer om te doen 
geweest een veelheid van details weer te geven of haar 
armzalige woonsituatie uit te beelden, maar om een bewust 
gekozen deel van het vertrek te laten spreken voor het 
geheel. Haar landschappen in aanmerking genomen wordt 
de toevalligheid van het motief nog duidelijker. Zichtbaar 
onder de invloed van de School van Barbizon en haar ‘pay- 
sage intime' als nieuw landschapsonderwerp, verplaatste 
Tina Blau het idee van eenvoudige close-ups van de natuur 
naar de binnenruimte. BH 

Johann Victor Kramer 

Zelfportret voor de open haard 

Op zijn achtentwintigste portretteerde Johann Victor Kramer 
zichzelf als een kunstenaar die een zeer zelfbewuste indruk 
maakt. Hij was in 1889 al een uiterst succesvol schilder. In 
1887 had hij de Reichelprijs gewonnen en in 1888 de door 
de overheid toegekende Prix de Rome. 

De signatuur duidt erop dat dit werk in Parijs is ont¬ 
staan. Zoals veel schilders die rond die tijd in de Franse 
metropool verbleven, beeldde Kramer zichzelf af als bohé¬ 
mien. Met over elkaar geslagen benen nonchalant zittend 
op de leuning van een gecapitonneerde stoel, is de kunste¬ 
naar bezig de sigaret in zijn mondhoek aan te steken. Hij 
benut het korte moment van de beweging om de toeschou¬ 
wer aan te kijken. 

De schilder draagt een zwart kostuum en een wit hemd. 
Om zijn kraag zit een eenvoudig, losjes geknoopt strikje. 

Zijn gezicht wordt slechts voor de helft belicht. Met een 
trotse, haast arrogante blik kijkt hij de toeschouwer aan. 

Zijn haar is naar de heersende mode kortgeknipt. Boven¬ 
dien heeft hij een al even modieus kort snorretje. Niet alleen 
wat zijn uiterlijk betreft toont Kramer zich dus ontvankelijk 
voor de ‘trends' van zijn tijd, maar ook als schilder, wat dui¬ 
delijk blijkt uit dit portret. Hoewel in de intense, harmonieu¬ 
ze kleuren op zijn schilderijen nog sporen aanwezig zijn van 
de academische schilderstijl, wijst het steeds losser worden 
van zijn penseelstreken, die uiteindelijk nog slechts luchtig 
aangebrachte kleurstippen zijn, al op een bewuste confron¬ 
tatie met de ‘nieuwe schilderkunst' die hij indertijd in 
Frankrijk had kunnen zien. 

Kramer concentreerde zich niet alleen op de afbeelding 
van zijn persoon, maar ook op de leef- en werkomstandighe¬ 
den van een kunstenaar in zijn atelier. De schildersezel staat 
voor zijn voeten. Hierdoor wordt de lijn van de diagonale 
zithouding voortgezet. Op de voorgrond ligt op een houten 
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Tina Blau 

Een hoek van het atelier 

1872, olieverf op doek, 

107 x 87 cm, Österreichische 
Galerie, Wenen 
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Johann Victor Kramer 
Zelfportret voor de open 
haard 1889, olieverf op 
doek, 116x81 cm, 
Historisches Museum der 
Stadt Wien, Wenen 



klapstoel een hele verzameling schildersgerei, zoals palet¬ 
ten, penselen, flessen en tubes. In de rechter bovenhoek 
van het schilderij is een gedeelte van een boekenkast te 
zien en een schilderij waarvan het passe-partout met 
punaises aan de muur is geprikt. Achter de kunstenaar is 
de open haard met smeulend vuur zichtbaar, met daarbo¬ 
ven een smalle marmeren lijst en een spiegel die de voor¬ 


werpen op de schoorsteenmantel weerkaatst. Binnen 
handbereik staan een fles wijn, een vol glas en een koffie¬ 
kop. In deze karakteristieke verbeelding van atelier en per¬ 
soon vatte Kramer allerlei aspecten samen die volledig 
beantwoorden aan de toenmalige voorstelling van het kun¬ 
stenaarsleven. BH 
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Josef Engelhart 
Zelfportret met hoge hoed 

ca. 1892, olieverf op hout, 

61 x 46,5 cm, Österreichische 
Galerie, Wenen 

15 

Stoel uit de eetkamer van 
Josef Engelhart, hout, leer, 

1 10 x 46 x 46 cm, 
Österreichisches Museum für 
angewandte Kunst, Wenen 


Josef Engelhart 

Zelfportret met hoge hoed 

Vanaf 1890 verbleef Josef Engelhart enige tijd voor studie¬ 
doeleinden in Parijs. Met August von Pettenkofen, Eugen 
Jettel, Franz Russ, Felician von Myrbach en Franz 
Hohenberger was hij een van de Oostenrijkse schilders die 
in die tijd in Parijs woonden. Engelhart huurde een klein ate¬ 
lier in Montmartre, aan de Boulevard de Clichy nummer 11. 
Daar woonde ook de schilder Eugen Jettel, met wie hij nauw 
bevriend raakte. De maanden in Parijs vormden een grote 
uitdaging voor de jonge schilder, die kort tevoren de Weense 
Academie had voltooid. Hij leerde hier Franse schilders 
kennen, onder wie Toulouse-Lautrec, maar ook schrijvers en 
kunsthandelaren, zoals de bekende Oostenrijker Charles 
Sedelmayer, die Jettel en ook Mihaly Munkacsy vertegen¬ 
woordigde. 



Het zelfportret dat Engelhart tijdens zijn verblijf in Parijs maak¬ 
te geeft op het eerste gezicht een zelfbewuste kunstenaar te 
zien. Hij beeldde zichzelf af als een statige man in een zwart 
kostuum met een hoge hoed. Afgezien van de rieten stoel, 
een soort divan in beige en bruine tinten op de achtergrond 
en een links aan de wand hangend tapijt gaf Engelhart geen 
bijzonderheden van zijn atelier weer. Er zijn schildersattributen 
noch een schildersezel te zien, en ook hangen er geen schil¬ 
derijen aan de muren. Rond de figuur van de schilder is alles 
in een sfeervolle duisternis gehuld en slechts vaag aangeduid. 
Bij dit portret ten voeten uit wordt de aandacht volledig 
getrokken door de schilder en in het bijzonder door de hoofd¬ 
en halspartij en de handen, die door het van rechts naar bin¬ 
nenvallende licht nadrukkelijk worden geaccentueerd. 
Engelhart kijkt de toeschouwer aan. Zijn blik lijkt ernstig en 
tegelijkertijd enigszins verloren. Hoewel de rechterhelft van zijn 
gezicht helder verlicht is, blijft het oog in de schaduw. Onder 
de ogen heeft hij donkere wallen. In deze gedaante is de kun¬ 
stenaar op en top bohémien. Engelhart beschreef het Parijse 
leven in zijn autobiografie: ‘In een klein pension aan de Rue 
Houdon, vlakbij mijn atelier, ontmoette ik elke middag een 
paar collega's [...]. Een vrolijke kring van echte bohémiens [...]. 
We maakten gezamenlijke uitstapjes en hadden vreselijke pret, 
maar in wezen draaide alles om de kunst’ (Engelhart, p. 41). 

In dit werk manifesteert zich het nieuwe zelfbewustzijn 
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van de kunstenaar, die voor zijn bestaan en erkenning als 
schilder geen rekwisieten meer nodig heeft; de nonchalante 
zithouding, de losse witte sjaal om zijn hals en de hoge 
hoed volstaan om zijn status uit te laten komen. Het portret 
is niet zonder meer te rangschikken binnen de traditie van 
de Weense kunstenaarsportretten, maar is veeleer te verge¬ 
lijken met de contemporaine werken en sociale studies van 
de Franse kunstenaars. Ook uit de losse schildertrant en de 
vluchtige penseelstreek blijkt dat Engelhart het werk van de 
Parijse schilders van zijn tijd intensief heeft bestudeerd. BH 

Rudolf Jettmar 

Zelfportret 

Dit werk is een van de zeldzame voorbeelden van een sym¬ 
bolistisch zelfportret in de Oostenrijkse schilderkunst. Het 
ontstond in 1896 in Rome. Rudolf Jettmar liet de voor hem 
gebruikelijke, ietwat droge academie-stijl varen en gaf de 
voorstelling van de eigen persoon een nieuw karakter met 
zowel geheimzinnige als duidelijke boodschappen. 

De streng symmetrische frontaliteit van het hoofd op de 
as van de afbeelding contrasteert met het diagonaal 
geplaatste bovenlichaam. Toch lijkt deze houding niet het 
resultaat van een plotselinge draaibeweging; zij is veeleer 
inhoudelijk gemotiveerd. Nu wordt namelijk de nadruk 
gelegd op de centrale positie van het hoofd, dat schijnbaar 
onafhankelijk van de rest van het lichaam is en bijna tot een 
masker verstilt. Die indruk wordt versterkt door de opmerke¬ 
lijke lichtval op het gezicht. Slechts de neus, wangen, mond 
en kin zijn belicht; de rest ligt in de schaduw. Hans H. 
Hofstatter heeft dit als volgt geïnterpreteerd: ‘Het is geen 
natuurlijk licht dat de onderste gezichtspartijen en de kraag 
lichter doet lijken. Het moet als een tweeledig symbool wor¬ 
den gezien. Het licht op de onderste helft van het gezicht 
benadrukt de vlezige neus, de zinnelijke mond en de uitste¬ 
kende jukbeenderen: een uiterlijk dat geassocieerd wordt 
met daadkracht en openheid jegens de wereld. Maar tegelij¬ 
kertijd benadrukt het contrast ook de donkere gezichtshelft: 
het door donker haar overschaduwde, sombere voorhoofd 
en de ogen, die zo diep in hun kassen liggen dat ze eerder 
nietszeggend dan daadkrachtig en open genoemd kunnen 
worden' (Hofstatter, p. 23). De pupillen zijn inderdaad nau¬ 
welijks te onderscheiden, waardoor het gezicht als geheel 
een griezelige, bijna demonische uitstraling krijgt. 

De achtergrond valt uiteen in twee delen: in het onder¬ 
ste gedeelte vormt de donkerblauwe jas een bijna gesloten 
zone met het blauwgroen dat zich in een onbepaalde diepte 
uitstrekt. Dit donkere gebied wordt wigvormig opengesple¬ 
ten door de beige stropdas en de witte overhemdkraag, het 
sterkste lichtaccent van het schilderij. Bovenin vult een fries 


met figuren iets meer dan een derde van het beeldvlak. 
Doordat dit achter het hoofd van de kunstenaar begint, ter 
hoogte van de wenkbrauwen, valt niet uit te maken of het 
hier een echt beeld betreft of een droombeeld. Duidelijk is 
wel de allegorische betekenis van de voorstelling, die ver¬ 
schillende levensfasen verbeeldt door een stoet van vrou¬ 
welijke gestalten die zich van rechts naar links voortbe¬ 
weegt. De optocht begint met drie dansende naaktfiguren, 
de drie Gratiën wellicht (Hofstatter, p. 23), zinnebeelden 
van bevalligheid en levenslust. Daarop volgen twee rijpere 
vrouwen, die de onbezorgde jeugd al achter zich hebben 
gelaten; zij vormen de verbinding met het uiteinde van de 
stoet, gevormd door geheel verhulde, gebogen gestalten. 

Evenals Edvard Munch in zijn vele versies van het drie- 
vrouwen-thema, toont Jettmar hier de levenscyclus van de 
vrouw als bepaald door haar lichamelijkheid en de ontwikke¬ 
ling van haar seksualiteit. De houding die de afgebeelde 
kunstenaar zelf inneemt ten opzichte van deze voorstelling 
is daarentegen niet eenvoudig te ontraadselen. Door de 
positionering achter het kolossale voorhoofd lijkt het ‘fries’ 
een op typisch mannelijke wijze aan het hoofd ontsproten 
wensbeeld van het vrouwelijke, dat door de schilder 
Pygmalion-achtig is weergegeven. Anderzijds duidt de som¬ 
bere sfeer van het schilderij en de overgave, de berusting in 
het feit dat de mens ouder wordt en aftakelt, eerder op het 
proces van bewustwording van vergankelijkheid. 

De pas 27-jarige kunstenaar schijnt op een keerpunt in 
zijn leven te zijn aangekomen, waarin openheid en reflectie 
over zijn lot - zoals in de lichtverdeling op zijn gezicht weer¬ 
spiegeld wordt - met elkaar in tweestrijd zijn en elkaar 
tegelijkertijd in evenwicht houden. Door de houding van zijn 
lichaam, dat zich bij de stoet allegorische gestalten lijkt aan 
te sluiten, is de richting - het zich uiteindelijk schikken in 
het onvermijdelijke - reeds bepaald. HJ 

Gustav Klimt 

De hofacteur Josef Lewinsky 
als Carlos in ‘Clavigo’ 

In 1895 kreeg Klimt van het Gesellschaft für Verviel- 
faltigende Kunst opdracht een van de bekende hofacteurs te 
portretteren voor een publicatie over de Weense theaters. 
De keuze van de persoon werd kennelijk aan Klimt overge¬ 
laten, en hij richtte zich tot de acteur Josef Lewinsky: ‘Ik 
ben vereerd met de opdracht een kunstenaar van het oude 
Burgtheater te schilderen, en wel in een rol waarin het 
uiterlijk van de betreffende kunstenaar zo natuurlijk moge¬ 
lijk blijft' (Nebehay 1976, p. 121). 

Klimt besloot de acteur in een van zijn belangrijkste rol¬ 
len te portretteren, als Carlos, de Spaanse archivaris van de 
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Zelfportret 1896 
(bijgewerkt in 1 930), 
olieverf op doek, 53 x 39 cm, 
Prof. dr. Karl Jettmar 
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Josef Lewinsky 
foto, Österreichisches 
Theatermuseum, Wenen 


korting in Goethes treurspel Clavigo. Lewinsky is afgebeeld 
als iemand die in een soort kijkdoos naar rechts kijkt; de 
ruimte is slechts gesuggereerd door een contrast van licht 
en donker. Het bovenaanzicht op zijn rechterschoen wekt 
bovendien de indruk dat er sprake is van een hellend vlak. 
Door de donker gehouden achtergrond op het bovenste 
gedeelte van het schilderij komt het hoofd van de acteur met 
zijn strenge gelaatsuitdrukking bijzonder goed tot zijn recht. 
Klimt concentreerde zich niet alleen op het afbeelden van 
Lewinksys hoofd, maar schilderde hem ten voeten uit. 
Bovendien beeldde hij hem af als tijdgenoot, in modieuze 
kleding. 

Het motief van de geschilderde lijst speelt een belang¬ 
rijke rol, doordat er een bijzondere contrastwerking van uit¬ 
gaat. Links de gestileerde ranken en rechts een antieke 
driepoot, waar damp uit opstijgt. De damp trekt naar het 
bovenste deel van de omlijsting: daar vormt zich uit een 
rooksliert een allegorische gestalte die een masker vast¬ 
houdt. Het is onmiskenbaar een voorloper van de Allegorie 
van het theater, waar Klimt tegelijkertijd aan werkte. Door 
de ‘bewerkte omlijsting' wordt het contrast duidelijk tussen 
de naturalistische manier van schilderen, zoals op het por- 
tet van Lewinsky zichtbaar is, en de gestileerde. Gerbert 
Frodl noemde in dit verband het ‘kijkdoos-effect’, dat door 
de twee smalle rechthoeken van doek en lijst wordt opge¬ 
roepen (Frodl, p. 16). Tevens wordt het voornaamste vlak - 
het portret zelf - door de erbuiten liggende motieven tot 
een poëtisch, allegorisch niveau verheven. 



Vijfjaar eerder portretteerde Klimt op soortgelijke manier de 
pianist en muziekpedagoog Joseph Pembauer (Ferdinandeum, 
Innsbruck). Hij plaatste een realistisch portret in een lijst met 
ornamentale motieven. Door de zilveren randen werd de 
omlijsting ook optisch van het doek gescheiden. De zilveren 
lijst liet hij op het portret van Josef Lewinsky achterwege, 
waardoor beide niveaus van het schilderij optisch in elkaar 
overvloeien. Deze kunstgreep paste hij ook toe op het in 
dezelfde tijd vervaardigde werk De kus: liefde. Doek en 
omlijsting geven hetzelfde vlak weer; het motief van het schil¬ 
derij gaat een perspectivische relatie aan met de ‘omgeving’ - 
de lijst. Bij de motieven op de lijst van het portret van 
Pembauer bevindt zich ook de antieke driepoot. Die wijst 
enerzijds op Klimts serieuze bestudering van de oudheid en 
dient aan de andere kant als symbool, want wijvaten werden 
in de oudheid aan stervelingen geschonken als onderschei¬ 
ding voor hun bijzondere kunstzinnige verrichtingen. 

Het schilderij neemt in Klimts oeuvre, dat voor een groot 
deel uit vrouwenportretten bestaat, een bijzondere plaats in: 
het is naast dat van Joseph Pembauer een van zijn zeldzame 
mannenportretten. Bovendien anticipeerde hij met het deco¬ 
ratieve motief van de lijst op een nieuwe beweging in de 
schilderkunst, de Jugendstil. De concentratie op een realisti¬ 
sche weergave, de nauwkeurige uitwerking van het gezicht 
en de kleding van de toneelspeler behoren nog tot de traditie 
van de historistische schilders in Wenen. Uit de wijze waarop 
hij planten stileerde en antieke motieven in zijn werk verweef¬ 
de, spreekt zijn hang naar het decoratieve. De combinatie 
tussen 'oude' kunst en ‘moderne’ tendensen maakt dit portret 
tot een boeiend hoogtepunt in Klimts vroege werk. BH 

Gustav Klimt 

Sonja Knips 

Het portret van Sonja Knips was voor het eerst te zien op de 
2de tentoonstelling van de Secession in november-december 
1898. Twee jaar later hing het op de wereldtentoonstelling in 
Parijs, waar het bij Franse schilders en critici bewondering 
oogstte. Het schilderij geldt als het eerste voorbeeld van de 
‘nieuwe stijl’, waarmee Klimt zich van het academisch realis¬ 
me van zijn vroege werk losmaakte. Voortaan zou het vierkan¬ 
te formaat - zowel bij landschappen als bij figuratieve doeken 
en portretten - voor hem zeer belangrijk worden. Het schilde¬ 
rij is ook een voorbode van de tweedimensionaliteit die in zijn 
portretten van Emilie Flöge (1902; Historisches Museum der 
Stadt Wien), Fritza Riedler [25] en Adele Bloch-Bauer I [16] 
het sterkst gestalte kreeg. Klimt vestigde met deze afbeel¬ 
ding van de 25-jarige echtgenote van de industrieel en mece¬ 
nas Anton Knips tevens zijn naam als de belangrijkste portret¬ 
schilder van de nieuwe rijken van de Weense bourgeoisie. 
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Opvallend is hier al de verdeling van de afbeelding in twee 
bijna even grote, door een diagonale lijn gescheiden vlak¬ 
ken: rechts op de voorgrond een licht vlak, ingenomen door 
de zittende figuur, links de in het donker vervagende achter¬ 
grond die een groot deel van die beeldhelft in beslag 
neemt. De verdeling van licht en donker is duidelijk niet het 
gevolg van een reële belichting, maar correspondeert met 
de tegenstelling tussen volheid en leegte die de gehele 
compositie beheerst. 

Het is een met spanning geladen en toch harmonisch 
uitgebalanceerde combinatie van quasi-abstracte, twee¬ 
dimensionale elementen en realistische details. Tot de eerste 
behoort ook de met vloeiende beweging virtuoos geschilder¬ 
de stof van de lichtroze jurk - de lichamelijkheid van de 
geportretteerde wordt er bijna volledig door gedemateriali- 
seerd; realistisch zijn vooral het gezicht en de prachtige 
witte en rode bloesems in de bovenste beeldhoeken. 

Dit alles, evenals de manier waarop de jurk is geschil¬ 
derd en de tederheid van het coloriet, wijst op de invloed 
van James McNeill Whistler. De situering blijft onzeker: een 
interieur, een landschap? Het meest waarschijnlijk lijkt een 
terras, de verbinding tussen huis en tuin, waar rekwisieten 
uit beide decors - respectievelijk de fauteuil en de planten 
- naast elkaar te vinden zijn. Hoe dan ook, een op realis¬ 
me geënte interpretatie zou de complexe enscenering 
geen recht doen. Hetzelfde geldt voor de figuur van de 
jonge vrouw, waarin representatieve pose en abrupte 
beweging een opmerkelijke symbiose aangaan. Alsof ze 
zojuist in haar lectuur gestoord is door een onaangekon¬ 
digde bezoeker - de toeschouwer op wie ze haar blik richt 
-, zit Sonja Knips op de rand van de fauteuil en pakt met 
haar linkerhand de leuning alsof ze elk moment kan 
opstaan. Maar haar rechterhand, waarmee ze een rood 
marokijnen boekje vasthoudt - een van Klimts schetsboe¬ 
ken, hier vooral toegevoegd ter wille van het kleuraccent -, 
ligt nog heel ontspannen op haar bovenbeen, en de uit¬ 
drukking van het fijn gemodelleerde gezicht is koel en 
gedistantieerd, zodat onzeker blijft wat zij zal doen. De 
algemene indruk is dat de figuur in een ambivalente, transi- 
toire toestand verkeert, die het midden houdt tussen een 
realistische, vluchtige momentopname en een ter represen¬ 
tatie dienend, uiterst kunstmatig arrangement (Sehnsucht 
nach Glück, p. 56). 

De meerduidigheid die voor het schilderij in zijn geheel 
geldt, is ook van toepassing op een motief dat tot nu toe 
onopgemerkt is gebleven danwel onjuist geduid. De schimmi¬ 
ge gestalte die zich aan de bovenrand van het schilderij, 
ongeveer in het midden van de donkere zone, tegen de ach¬ 
tergrond aftekent, is geen ‘visachtig wezen’, zoals wel eens is 
gesuggereerd (Strobl, p. 31), noch is er sprake van ‘figuur- 
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tjes, verborgen in het loof, die ‘geen symbolische betekenis' 
zouden hebben (Novotny en Dobai, p. 306). Het is waar¬ 
schijnlijk een paardenhoofd. Zoals het hier onverwachts 
opdoemt, doet het denken aan Johann Heinrich Füsslis 
beroemde schilderij De nachtmerrie uit 1781. Maar het over¬ 
heersend demonische karakter van dat werk is hier volstrekt 
afwezig. Terwijl het dier bij Füssli in zijn schrikbarende wild¬ 
heid een symbool is voor teugelloze driften, is het bij Klimt in 
elk opzicht getemd: zowel door de toom, waarmee wordt 
aangegeven dat het in de hand kan worden gehouden, als¬ 
ook door een uiterst ingetogen wijze van weergeven. Heeft 
Klimt met dit motief een toespeling willen maken op het 
onder controle brengen van het driftleven, een van de essen¬ 


tiële grondslagen van de beschaving - slechts een jaar voor¬ 
dat Sigmund Freud de betekenis ervan in zijn Traumdeutung 
zou analyseren? Of moet het in een andere iconografische 
context worden geplaatst? In ieder geval voegt Klimt hier¬ 
mee aan de ambiguïteiten die in dit werk volop aanwezig 
zijn, een wellicht onoplosbaar raadsel toe. HJ 

Gustav Klimt 

Marie Henneberg 

De geportretteerde was getrouwd met Hugo Henneberg, 
die vooral bekend werd als fotograaf. Met Carl Moll, Kolo 
Moser en Victor Spitzer was hij betrokken bij de aanleg van 


55 










Wenen 1 900 


23 

Hal van de villa van Hugo 
Henneberg 


het villapark op de Hohe Warte in Wenen onder leiding van 
architect Josef Hoffmann. 

Het interieur van Villa Henneberg (in 1902 voltooid) 
weerspiegelt de secessionistische utopie van de eenheid 
van kunst en leven, wat inhoudt dat elk voorwerp is ontwor¬ 
pen met het oog op de structuur van het huis en de leefwij¬ 
ze van de bewoners. Het vierkante portret past naadloos in 
dit ruimtelijke concept. Door de situering boven de schouw 
met aan weerszijde een vitrine kreeg het een bijna sacraal 
karakter. De zelfverzekerde blik van Marie Henneberg en 
haar koele afstandelijkheid - die door haar gelaatsuitdruk¬ 
king wordt versterkt, maar ook door Klimts formele midde¬ 
len, zoals de zithouding en de hoek vanwaaruit de toe¬ 
schouwer tegen de vrouw opkijkt - passen uitstekend bij 
de waardige indruk die het portret maakt. 

Toch komt haar gestalte door de glimmende folie nau¬ 
welijks los van de achtergrond, waarop de oorfauteuil 
slechts vaag is aangeduid. Met deze neo-impressionistische 
techniek accentueerde Klimt kostbare details zoals de kan¬ 
ten omslagdoek en de fonkelende gouden sieraden, en 
kwam zo tegemoet aan de behoefte van deze Jour -dame 
aan een representatief portret. Dat iemand het zich kon ver¬ 
oorloven een portret door Klimt te laten maken wijst overi¬ 
gens al op een hoge maatschappelijke status. Klimt was de 
duurste schilder van zijn tijd en vroeg voor een portret tus¬ 
sen de tien- en dertigduizend kronen, wat overeenkwam 
met viermaal het jaarinkomen van een ambtenaar eerste 
klasse {Klimt, p. 328). 

De vierkante vorm, de overwegend tweedimensionale 
compositie en de vloeiende penseelstreek zijn de wezenlijke 
kenmerken van Klimts portretkunst, zoals die ook te zien zijn 
in zijn iets vroegere portret Sonja Knips [ 18 ]. Het vibreren¬ 



de effect van de kleuren veranderde in zijn latere werk in 
een symbolisch-decoratief folie, die door haar vlakke, illus¬ 
tratieve werking de lichamen nog nadrukkelijk verhult. 
Daardoor brengt alleen de naturalistische weergave van 
gezicht en handen de individualiteit van de vrouw tot uit¬ 
drukking. Waarschijnlijk ging het Klimt ook niet zozeer om 
de afbeelding zelf, maar schilderde hij vrouwenportretten 
als een allegorie; behalve een - geïdealiseerd - beeld 
spreekt uit zijn doeken de indertijd heersende opvatting 
over de vrouw (Zaunschirm, p. 9). AK 

Max Kurzweil 

Martha Kurzweil aan de oever 
in Pont-Aven 

Max Kurzweil leerde Martha Guyot tijdens zijn verblijf in 
Frankrijk (1892-94) kennen in Concarneau, waar hij zich 
enige tijd bij de kunstenaarskolonie voegde. Het paar 
trouwde in juli 1895. Vanwege die verbintenis brachten zij 
de zomers vaak door in Bretagne, hetgeen de artistieke ont¬ 
wikkeling van de schilder enigszins beïnvloedde. 

Kurzweil was gevormd door de Oostenrijkse 
Stimmungsmalerei. In Frankrijk bestudeerde hij licht- en 
kleurreflexen, die voor het impressionisme van wezenlijk 
belang waren. Op dit schilderij weerspiegelt de groenige 
weerschijn van het inkarnaat bijvoorbeeld het in de scheme¬ 
ring oplichtende groen van het woud. Ook is de invloed van 
het Franse symbolisme zichtbaar - en alleen daarin doet 
Kurzweil, mede-oprichter van de Weense Secession, aan 
Klimt denken -, vooral in de kleurstelling, en dan in het bij¬ 
zonder in het sterke contrast tussen groen en blauwpaars, 
dat slechts wordt opgevrolijkt door de gele bloemetjes in 
het weiland. 

De kunstenaar combineerde verscheidene genres. Een 
landschap wordt een interieur, dat in combinatie met de 
geportretteerde persoon een poëtisch, intiem voorbeeld van 
Stimmungsmalerei oplevert. Stimmung betekent in deze 
opvatting het ondergaan van de natuur, het bijna mystieke 
beleven van de wereld als geheel. Door zijn gevoeligheid 
voor atmosferisch bepaalde variaties van het landschap ont¬ 
dekt de kunstenaar daarin equivalenten van zijn psychische 
stemming. Vooral gedurende overgangsfasen van het licht 
(schemering) of van de seizoenen (herfst en lente) wordt de 
lyrische zeggingskracht ervan door een gedempter of juist 
indringender kleurgebruik versterkt. Vaak heeft dit ondergaan 
van de natuur als beleving van de eigen gemoedsgesteldheid 
een ondertoon van melancholie, die het gevolg is van een kri¬ 
tische houding tegenover het keurslijf van de beschaving. 

Martha kijkt langs de oever, die als een natuurlijke bar¬ 
rière ook symbolische betekenis heeft, het landschap in. 
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Gustav Klimt 

Marie Henneberg 1901-02, 
olieverf op doek, 140 x 140 cm, 
Staatliche Galerie Moritzburg, 
Halle 
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Max Kurzweil 

Martha Kurzweil aan de 
oever in Pont-Aven 

ca. 1900, olieverf op doek, 

1 1 1 x 200 cm, Bank Austria 
Aktiengesellschaft - 
Kunstforum 


De bomen, die terughoudend gestileerd en decoratief naast 
elkaar gezet zijn, de specifieke kleurcontrasten en de intro¬ 
verte vrouwenfiguur beheersen ook het schilderij 
Avondstilte van Antonin Hudecek (1900, Nationaal 
Museum, Praag): een jonge vrouw kijkt uit over een land- 
schap in de avondschemer, een licht dat de opaalblauwe en 
groene halftonen versterkt. Het centrale element in dat 
landschap is een vijver. Het water fungeert bij Hudecek, net 
als bij Kurzweil, als ‘emotioneel symbool’. Aan de ene kant 
heeft het als spiegel een programmatische betekenis voor 
het lyrische impressionisme, aan de andere kant symboli¬ 
seert het de geheimzinnige aard van de natuur zelf, waarin 
de mens zich met alle natuurverschijnselen verbonden voelt. 

Terwijl Hudeöeks werk voornamelijk harmonie en vredi¬ 
ge avondstilte ademt en de toeschouwer door de figuur, die 
met de rug naar hem toe staat, wordt uitgenodigd zich 
daaraan over te geven, is Kurzweils ‘landschapsinterieur’ in 
zekere zin ook een portret van zijn vrouw. De melancholieke 
kleuren, het geheimzinnige, ondoordringbare woud, het 
kalm spiegelende wateroppervlak en de bloemenwei zijn 
een symbolische uitdrukking van haar wezen. AK 


Franz von Matsch 

Hilda en Franzi Matsch 

In 1901 en 1902 schilderde Franz Matsch portretten van tel¬ 
kens twee van zijn vier kinderen. Op het eerste doek staan 
Hilda en Franz, de beide middelste kinderen, en op dat uit 
1902 Theresa, de oudste, en de benjamin Hans (Historisches 
Museum der Stadt Wien). Voor beide schilderijen liet hij een 
lijst van gedreven koper vervaardigen met op de onderrand 
de koosnamen en het ontstaansjaar. De kinderen zijn afge- 
beeld bij hun meest geliefde bezigheden of met hun lieve- 
lingsspeelgoed. 

Terwijl het latere portret zowel qua compositie als wat 
betreft de behandeling van het licht nogal traditioneel is - 
het weiland op de achtergrond suggereert een tafereel en 
plein-air -, is deze afbeelding ‘moderner’: de twee kinderen 
zijn op de linkerhelft gesitueerd, en het lichaam van het 
meisje wordt zelfs door de rand van het doek afgesneden. 
Matsch sloeg met dit portret niet alleen formeel maar ook 
inhoudelijk nieuwe wegen in. Door de zelfbewuste houding 
en de ernstige gelaatsuitdrukking contrasteert het met de 
gangbare suikerzoete kinderportretten van de voorgaande 
decennia. 
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Franz von Matsch 
Hilda en Franzi Matsch 

1901, olieverf op doek, 

1 20 x 105 cm, Österreichi- 
sche Galerie, Wenen 



Toen hij dit schilderij maakte was Matsch veertig jaar en kon 
hij al op een indrukwekkende loopbaan bogen. Nog tijdens 
zijn studie aan de Weense school voor kunstnijverheid richt¬ 
te hij met de gebroeders Ernst en Gustav Klimt in 1883 de 
Künstler Compagnie op. Zij decoreerden schouwburgen in 
een aantal steden van de monarchie en verfraaiden in 
Wenen de staatsietrappen van het nieuwe Burgtheater en 
het trappenhuis in het Kunsthistorisches Museum. 

Toen de Künstler Compagnie na het plotselinge overlij¬ 
den van Ernst Klimt in 1892 uiteen was gevallen, wist de 
nog jonge Franz Matsch zijn populariteit op eigen kracht te 


vergroten. Al in 1893 werd hij docent aan de school voor 
kunstnijverheid, en dankzij opdrachten van het keizerlijk huis 
promoveerde hij tot hofschilder. De toneelspeelsters 
Charlotte Wolter en Katharina Schratt introduceerden hem 
in de betere kringen en waren zo van groot belang voor zijn 
carrière. Door zijn succes als kunstenaar en zijn huwelijk in 
1895 met Theresa, de dochter van de industrieel Josef 
Kattus, was hij vanaf die tijd verzekerd van opdrachten en 
een leven zonder materiële zorgen. Matsch was een van de 
kunstenaars die het historisme tot ver na de eeuwwisseling 
trouw bleven. SG 
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Auguste List met haar 
dochter ca. 1 903 


Wilhelm List 

Rozentijd 

Op Rozentijd, dat al in 1904 op de 19de tentoonstelling 
van de Secession te zien was, schilderde Wilhelm List zijn 
schoonzuster Auguste (de vrouw van zijn broer Theodor) 
met haar dochtertje Melitta. Hij gebruikte voor dit portret in 
de open lucht fotografieën als uitgangspunt en hulpmiddel, 
zoals bewaard gebleven familiekiekjes aantonen; ook de uit 
München afkomstige schilders Franz von Lenbach en Franz 
von Stuck pasten deze werkwijze toe. 

Auguste List is vrijwel geheel afgebeeld, en profil voor 
een muur waartegen een donkerroze klimroos groeit. De 
kleine Melitta op haar arm keert zich met een onverhoeds 
gebaar van haar moeder af. 

De geometrische structuur op de achtergrond van het 
schilderij beantwoordt aan de opvattingen van de Weense 
secessionisten over vormesthetica, en komt terug in de 
roze-wit gestreepte jurk van Auguste. Ook in de uitgespro¬ 
ken contouren en de lijnvoering is List een typische verte¬ 
genwoordiger van de Weense Secession, waar hij zich in 
1898 bij aansloot als een in Wenen, München en Parijs 
internationaal geschoold schilder. 


Het palet is opvallend eenvoudig: de kunstenaar concen¬ 
treerde zich vooral op witte, roze, groene en donkerbruine 
tinten, die door hun onderlinge contrasten spanning oproe¬ 
pen. ‘Door de subtiele kleurnuances en de vloeiende lange, 
parallelle penseelstreken is het schilderij een typisch voor¬ 
beeld van Lists schilderwijze rond 1900’, aldus Edwin 
Becker ( Sehnsucht nach Glück , p. 92). De kunstenaar 
varieert de verscheidene gradaties wit op meesterlijke wijze. 
Uit dit soort expressiemiddelen spreekt zijn affiniteit met 
Gustav Klimt (Sonja Knips [18]) en vooral met James 
MacNeill Whistler (Symfonie in wit nr. 3 , 1867, The 
University of Birmingham). De doeken van Whistler, die wor¬ 
den gekenmerkt door schaarse, helder werkende lijnen, 
eenvoudige vormen en een op weinig kleuren gebaseerd 
palet, oefenden in het algemeen een grote invloed uit op de 
Weense secessionisten. 

Lists fascinatie voor een harmonieus kleurgebruik bereik¬ 
te een hoogtepunt op zijn schilderij van mevrouw Neumann 
van omstreeks 1904, Portret in zwart-wit (Historisches 
Museum der Stadt Wien). Ludwig Hevesi sprak zelfs van 
een ‘nieuwe klank’ die List met zijn gebruik van wit had laten 
horen, ‘een kleur wit die helemaal van hem is en waarmee 
de kunstenaar zijn overgangen een bijzondere bekoring weet 
te geven' (Hevesi, pp. 238, 324). BH 

Alois Delug 

Portret van de familie Markt 

Dit portret op liggend formaat van de familie Markl toont 
mevrouw Markl met haar kinderen en hun hond op een 
bank, die naar de voorgrond is geschoven en waarvan de 
zitting als het ware aansluit op de onderkant van het schil¬ 
derij. Mevrouw Markl neemt op het schilderij de domineren¬ 
de positie in. Links van haar ligt de hond, rechts zit haar 
dochter met het hoofd liefdevol tegen haar moeders schou¬ 
der. Haar zoon, aan de andere kant van de bank, heeft geen 
lichamelijk contact met hen. Door zijn blik, die recht het 
schilderij uit is gericht, wordt de toeschouwer direct bij het 
tafereel betrokken. 

De saamhorigheid verraadt een innige band tussen de 
weergegeven personen, die ook uit de zorgvuldig uitge¬ 
werkte driehoekscompositie spreekt. De jongen maakt wel¬ 
iswaar geen deel uit van de centrale piramidale opbouw, 
maar zijn moeder kijkt naar hem, waardoor hij toch in de 
beeldcompositie wordt opgenomen. In de vormgeving zijn 
de silhouetten geaccentueerd, maar tegelijk wordt het 
tweedimensionale benadrukt. Dit komt duidelijk terug in de 
kleding van mevrouw Markl, op die plaatsen waar het geslo¬ 
ten ornamentele patroon door het kleurgebruik in het 
gewaad wordt benadrukt. 
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Wilhelm List 

Rozentijd 1903, olieverf op 
doek, 144 x 83 cm, particu¬ 
liere collectie 
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Alois Delug 

Portret van de familie 
Markl 1907, olieverf op 
doek, 1 1 3,5 x 138 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 


Alois Delug schilderde dit groepsportret in 1907. Hij 
was toen niet alleen een gerenommeerd schilder, maar 
stond ook al tien jaar aan het hoofd van de algemene schil¬ 
derschool van de Weense Academie voor Beeldende 
Kunsten. Vanaf het allereerste begin ging de voorkeur van 
de internationaal geschoolde kunstenaar uit naar het por¬ 
tretschilderen. Reeds zijn eerste groepsportretten, zoals 
Baronesse Walthershausen en kinderen karakteriseren 
hem als een open, moderne kunstenaar, die beïnvloed was 
door vroege Franse impressionisten. Als erkend meester in 
zijn vak voerde hij opdrachten uit in talrijke Duitse steden, 
zoals München en Stuttgart. Hoewel Delug ook met zijn his¬ 
torie- en genrestukken als Maartse winden en Schikgodinnen 
veel succes oogstte en meermalen werd bekroond met 
medailles, concentreerde hij zich na 1895 volledig op het 
schilderen van portretten. Interessant blijft dat zijn portret¬ 
ten, en dan vooral de groepsportretten, compositorisch 


vaak verwant zijn aan zijn vroege werk. Zo is er ook een 
relatie te leggen tussen het portret van de familie Markl en 
een van de eerste schilderijen van Delug, Cornelia, moeder 
der Gracchen. In 1884 ontving Delug de ‘Spezialschulpreis’ 
voor deze eerste grote compositie, die hij later in aparte 
stukken heeft gesneden. Het centrale motief in dit werk was 
een moeder met haar twee kinderen in klassieke driehoeks- 
compositie. 

Dit thema werd door de kunstenaar in de loop der jaren 
op verschillende manieren uitgewerkt. Al naar gelang de 
ruimte waarin de weergegeven personen zich bevinden 
koos Delug specifieke stijlmiddelen. Beeldt de schilder een 
familie in de vrije natuur af, dan wordt het penseel in losse 
en vluchtige streken over het doek bewogen. Ook het kleu¬ 
renpalet wordt lichter, net als bij de Franse openluchtschil¬ 
ders. Maakt Delug echter een groepsportret binnenshuis, 
zoals ook het geval is bij het portret van de Markls, dan 
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Otto Friedrich 

Elza Galafrés 1908, olieverf 
op doek, 1 00 x 100 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 



volgt hij in de keuze van de kleuren weer de academische 
traditie: de diepe, donkere tinten zijn genuanceerd op het 
doek gebracht. Tegelijkertijd worden de contouren rond de 
personen sterker geaccentueerd. In dit groepsportret is 
bovendien te zien dat hij de Jugendstil en symbolistische 
stromingen heeft bestudeerd. Deze vervlechting van ver¬ 
schillende stijlen verleent, in combinatie met het blootleg¬ 
gen van menselijke relaties, Delugs werk een onmisken¬ 
baar eigen spanning. BH 

Otto Friedrich 

Elza Galafrés 

Friedrich portretteerde de actrice Elza Galafrés in 1908, 
toen zij negenentwintig jaar was. Op dat moment was de 
jonge vrouw al een zeer bekend toneelspeelster. Zij werd 
in 1879 in Berlijn geboren als dochter van een zaken¬ 


man, volgde aanvankelijk een opleiding tot pianiste maar 
legde zich vrijwel meteen toe op toneel. Op vijftienjarige 
leeftijd debuteerde zij in een gastrol in Halle. Met haar 
‘directe natuur, haar innemende spel en haar warme 
innerlijk' (Ludwig Eisenberg) vond Elza Galafrés veel 
erkenning, zowel bij het publiek als bij critici. Toen ze 
twintig was, had zij alle beroemde bühnes in de 
Duitstalige wereld al bespeeld. Na de scheiding van haar 
eerste echtgenoot, de violist Bronislaw Hubermann, 
trouwde Elza Galafrés met de Hongaarse componist, 
dirigent en pianist Erno von Dohnanyi; voor hem gaf ze 
haar toneelcarrière op. In 1945 volgde wederom een 
scheiding, en na de dood van haar zoon Matyas emi¬ 
greerde zij naar Vancouver in Canada. 

Elza Galafrés is afgebeeld in een stijlvolle omgeving die 
recht doet aan haar maatschappelijke positie. Zij poseert, 
met op haar schoot een zwart hondje, op een moderne 
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Gustav Klimt 
Fritza Riedler 1 906, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 


26 

Elza Galafrés 



bank met een hoge rugleuning. Iets naar links geneigd rust 
haar hoofd op haar hand. Door de houding van haar hand 
met de uitgestrekte wijsvinger maakt de vrouw een pein¬ 
zende indruk, tegelijkertijd heeft zij ook iets kokets. Vanuit 
deze natuurlijk aandoende houding kijkt zij de toeschouwer 
recht en zelfbewust aan. 

De kleuren van het schilderij zijn heel ingetogen. 

Blauwe, zwarte en roze tinten overheersen het palet van de 
kunstenaar. Uit het terughoudende kleurgebruik, het vier¬ 
kante formaat en de zwarte omlijsting van de muren spreekt 
de esthetica van de Weense Secession. De bank is waar¬ 
schijnlijk een product van de Wiener Werkstatte, en te oor¬ 


delen naar het geometrische patroon van de bekleding is 
de stof een ontwerp van Josef Hoffmann uit het jaar 1903 
of 1905. 

Otto Friedrich, die zich pas omstreeks 1900 meer op de 
portretkunst toelegde, behoorde in 1897 tot de oprichters 
van de Weense Secession. Ook door zijn medewerking aan 
het tijdschrift Ver Sacrum was hij nauw verbonden met de 
groep rond Gustav Klimt. 

Het is opmerkelijk dat de kunstenaar, alle stijlinvloeden 
van de Weense Secession ten spijt, in zijn manier van schil¬ 
deren schatplichtig blijft aan het naturalisme. Wie het por¬ 
tret vergelijkt met dat van Fritza Riedler dat Gustav Klimt 
omstreeks 1906 schilderde [25], constateert fundamentele 
verschillen in de opvatting over de structuur. Klimt concen¬ 
treerde zich, met uitzondering van zijn weergave van het 
lichaam, vooral op ornamentele vormen: dit voerde hij zover 
door dat de achtergrond op een strak gespannen folie lijkt. 
Door de grote aandacht voor het stofpatroon lijkt ook de 
leunstoel tweedimensionaal; deze komt daardoor in scherp 
contrast te staan met de volumineuze kleding van de vrouw. 
Maar Friedrich, die zich duidelijk op een dergelijke opzet 
heeft gebaseerd, blijft steeds aan het object gebonden: hij 
gaf dan wel het geometrische patroon van de zitbank weer, 
maar nooit offerde de kunstenaar de plasticiteit op aan de 
weergave van het ornamentele. BH 

Gottlieb Kempf von Hartenkampf 

Het atelier van de kunstenaar 

Gottlieb Kempf von Hartenkampf verdiepte zich vlak na de 
eeuwwisseling in de theorie en praktijk van het schilderen 
van interieurs. In dit verband ontwierp hij de inrichting van 
een woonkamer met een geschilderd fries, die in 1904 in 
het tijdschrift Interieur werd gepubliceerd. Het atelier van 
een kunstenaar moet in dezelfde periode zijn ontstaan. 

Het schilderij, op staand formaat, toont een licht vertrek, 
waarin de elementen van de architectonische vormgeving 
het stempel dragen van de secessionistische stijlopvatting. 
Net als bij de vroege interieurs van Carl Moll [ 27 - 30 ] 
wordt de compositie van het schilderij beheerst door verti¬ 
cale, horizontale en in dit geval ook diagonale structuren. 

De blik van de toeschouwer wordt over de parketvloer 
rechtstreeks naar het centrale beeldelement geleid: een 
witte stoel, waarschijnlijk een ontwerp van Adolf Loos. 

Van het lege zitvlak van de stoel wordt de blik meegenomen 
naar een eenvoudige werktafel, links op het schilderij, die 
met de korte kant tegen de achtermuur staat. Deze muur 
domineert de compositie. Boven een smalle richel bevindt 
zich een groot raam met uitzicht op een tegenoverliggend 
dak bedekt met sneeuw. De stereometrie van het bovenste 
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Gottlieb Kempf von 
Hartenkampf 
Het atelier van de 
kunstenaar ca. 1904, 
olieverf op doek, 71 x 49 cm, 
Historisches Museum der 
Stadt Wien, Wenen 



derde deel van het schilderij - opgeroepen door de recht¬ 
hoekige vorm van het raam - wordt verbroken door een 
grote, streng geometrisch uitgevoerde plafonnière, die de 
blik weer het atelier in voert. 

Kempf von Hartenkampf zelf is in het atelier niet aanwe¬ 
zig. Zijn boeken, die opengeslagen op de werktafel liggen, 
en vooral de lap stof, die heel toevallig bij het verlaten van 
de kamer over de stoel is gegooid, suggereren nog wel de 
aanwezigheid van de schilder. De eenvoud van de binnen¬ 
huisarchitectuur en de helderheid van het met licht door¬ 


stroomde vertrek zijn kenmerkend voor de vormgevings¬ 
principes van de Secession. Maar van de secessionistische 
contrastwerking is geen sprake door de toegepaste kleuren, 
hoofdzakelijk groen- en okertinten, die het schilderij in een 
stemmige sfeer dompelen. Bovendien is het atelier ingericht 
met voorwerpen die reminiscenties oproepen aan ateliers uit 
de historistische periode, zoals de doeken die over de tafel, 
de kist en de schildersezel zijn gedrapeerd, de zachte, glan¬ 
zende lap stof die over de stoel hangt en de Oosterse 
tapijten. Ook de manier waarop veel figuratieve details in het 
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Sigmund Walter Hampel 
Interieur ea. 1903, olieverf 
op doek, 60 x 80 cm, 
Osterreichische Galerie, 
Wenen 


vertrek zijn aangebracht, is feitelijk in tegenspraak met de 
secessionistische eisen van eenvoud en helderheid. Tevens 
sluit de schilderstijl van Kempf von Hartenkampf aan bij de 
traditionele realistische stijl en zijn de nieuwe stromingen 
niet in zijn beeldtaal terug te vinden. BH 

Sigmund Walter Hampel 

Interieur 

Dit schilderij op liggend formaat geeft een uitsnede van een 
eenvoudig, burgerlijk interieur met een landelijk karakter. 
Hoogstwaarschijnlijk gaat het om de voorkamer van een 
woonhuis. Het doek is vaak omschreven als biedermeier- 
interieur, vanwege de eenvoud van de meubels, het bloem¬ 
stuk rechts op het schilderij en de spaarzame decoratie. 


De grote figuur van een man, op de rug gezien, domineert 
in het midden van de beeldcompositie het ruime interieur. 
Wijdbeens en gebukt probeert hij zijn jas over zijn linker¬ 
schouder te trekken. Door deze beweging lijkt het alsof hij 
schuin het schilderij in loopt. Het nogal onheilspellend aan¬ 
doende zwarte silhouet wordt door de erachter liggende 
witte deur, die als een omlijsting werkt, geaccentueerd en 
wijst evenals de zwarte haan bovenop de kist op symbolisti¬ 
sche invloeden. Op de achtergrond is in eenzelfde naar 
links gebukte houding een vrouw te zien, die in de open 
lade van een commode naar iets zoekt. Kennelijk staan 
beide personen op het punt het huis te verlaten. 

Het 'verhaal' en de beweging van het schilderij worden 
verder beklemtoond door de techniek van de kunstenaar. 
Hampel, die vanwege zijn scherpe kritiek op het conserva- 
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tisme werd verwijderd van de Weense Academie en zich 
als autodidact verder ontwikkelde, kwam al vlak na 1900 
tot een bijzondere aquarel- en temperatechniek. Hierdoor 
kregen zijn werken het karakter van miniaturen, wat ook in 
dit interieur evident is. Weliswaar gebruikte de schilder hier 
olieverf, maar die bracht hij vanaf de grondlaag dermate 
transparant op dat de onderliggende schets en het voor de 
compositie gebruikte vierkant grotendeels zichtbaar blijven. 
Ook de daar overheen aangebrachte pointillistische laag 
dekt deze hulplijnen niet volledig af. 

Interessant is verder de bijzondere streepjestechniek die 
Hampel hanteerde. Hierdoor wordt in het schilderij een 
meervoudige dynamiek bewerkstelligd. De streepjes en 
stippen geven enerzijds de richting van het perspectief aan, 
anderzijds culmineren ze en verdichten ze zich bijvoorbeeld 
in de schaduwen van de zwarte figuur of onder de witte 
kast. De ‘werveling’ van stippels in het gat van de open¬ 
staande deur en het schaduwgebied achter de open deur 
zijn hier goede voorbeelden van. De ritmiek van de streep¬ 
jes lijkt gericht op een effect dat het best kan worden uitge¬ 
drukt met ‘de deur uitwerken'. De gehele pointillistische 
penseelvoering, in overeenstemming met de beweging van 
de man en de vrouw, lijkt van de rechter benedenhoek tot 
aan de linkerzijde van het schilderij één beweging in de 
richting van de openstaande deur te suggereren. Het schil¬ 
deren zelf anticipeert dus op het verdere handelen van de 
afgebeelde personen. 

De tafel en de leunstoel rechts zijn niet aan de beweging 
onderworpen. De wijze van schilderen van het diepgroene 
tafelkleed staat geheel in dienst van de stofuitdrukking; het¬ 
zelfde geldt voor het erop geplaatste bloemstuk. In de witte 
bloemen en de loten worden ornamentaal-decoratieve, vlakke 
elementen zichtbaar, die doen denken aan de stillevens van 
de Weense Secession en de Jugendstil. De bonte kleuren 
van de bloemen vinden hun pendant in de kleding van de 
vrouw. Het diepe groen van het tafellaken vormt een tegen¬ 
wicht voor het overheersende zwart-wit-contrast van de rest 
van het schilderij. Tegelijkertijd biedt dit beeldelement een 
rustpunt voor het oog van de toeschouwer, die anders zou 
worden meegevoerd door de stroom van penseelstreken die 
hem als het ware het schilderij uit willen leiden. BH 

Carl Moll 

Salon in het huis op de 
Hohe Warte 

Omstreeks 1900 hield Carl Moll zich beroepsmatig vooral 
bezig met organisatorisch werk. Als inrichter van de tentoon¬ 
stellingen van de Weense Secession was hij een belangrijke 
contactpersoon en promotor van jong kunstenaarstalent. 


Moll had zelf weinig tijd om te schilderen, maar legde zich, 
hoewel hij eigenlijk landschapschilder was, in deze tijd toe 
op een nieuw onderwerp: het weergeven van interieurs. De 
doorslaggevende reden om niet langer uitsluitend land¬ 
schappen te schilderen was de vroege dood van zijn leer¬ 
meester en vriend Emil Jakob Schindler in 1892. Moll ging 
op zoek naar nieuwe thema's en uitdagingen. Een andere 
reden voor de bijzondere belangstelling van Moll voor bin¬ 
nenhuisarchitectuur was dat hij in 1901 met zijn gezin een 
nieuw huis betrok. Zijn villa maakte deel uit van de kolonie 
op de Hohe Warte aan de rand van Wenen met uitzicht op 
het Wienerwald. 

Bij de opening van de eerste tentoonstelling in het 
gebouw van de Weense Secession in 1898 stelde de archi¬ 
tect Joseph Maria Olbrich voor om een kunstenaarskolonie 
te stichten. Rond 1900 nodigden Koloman Moser, Victor 
Spitzer, Hugo Henneberg en Carl Moll - Olbrich verbleef in 
die tijd voor een project in Darmstadt - Josef Hoffmann uit 
om het plan van de ‘Hohe Warte-kolonie' te realiseren. 
Hoffmann bouwde de Villa Moll/Moser in de jaren 1 900- 
1901 in Engelse landhuisstijl, als twee huizen onder één kap, 
aan de Steinfeldgasse 8. Met de sobere, open constructie 
probeerde Hoffmann een geheel nieuwe, gereduceerde stijl 
van eenvoud te creëren. Hij streefde een eenheid na van bin¬ 
nen- en buitenkant. In 1901 betrok Moll zijn deel van het 
huis. De interieurinrichting van Hoffmann kan nu nog slechts 
aan de hand van enkele schilderijen van Moll gereconstru¬ 
eerd worden. Deze vormen derhalve een belangrijk testimoni¬ 
um van Hoffmanns opvatting van congruentie tussen archi¬ 
tectuur binnenshuis en buitenshuis. Salon in het huis op de 
Hohe Warte is een van die schilderijen. 

De geometrische constructie van de architectuur zet zich 
binnen het huis voort en wordt versterkt door de keuze van 
het perspectief op de salon. Langs een gordijn kijkend, dat 
als strakke verticale lijn het linkerdeel van het schilderij domi¬ 
neert, is op het middenplan een stuk van de eettafel te zien, 
waaraan Molls vrouw Anna en zijn dochter Maria zitten. Anna 
is door het gordijn gedeeltelijk aan het zicht onttrokken, 
evenals het raam achter haar. Door deze coupures wordt de 
toeschouwer zich niet alleen bewust van de toevalligheid van 
het beeldfragment, maar ook van het feit dat hij inbreuk 
maakt op de privésfeer. Het overheersende element op de 
achtergrond is de blauwe trap, die leidt naar een afgesloten, 
hoger gelegen woongedeelte. In de achtermuur is een raam¬ 
pje te zien waaronder zich een aanrecht bevindt, tegen de 
zijmuren staan blauwwitte vitrines. Vooral hier wordt het spel 
van verticale en horizontale elementen als architectonisch 
vormprincipe duidelijk. De architect was verantwoordelijk 
voor dit deel van de binnenhuisarchitectuur, met de strakke 
geometrisering van vormen en het tot blauw en wit beperkte 
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Salon in het huis op de 
Hohe Warte ca. 1903, olie¬ 
verf op doek, 135 x 89 cm, 
Historisches Museum der 
Stadt Wien, Wenen 



kleurgebruik. In contrast hiermee duiden de tafel en stoelen 
op het middenplan, met hun enigszins golvende vorm, het 
donkere hout en de bekleding met Turkse stof, op Oud-Duits 
meubilair uit de tijd van het historisme. Doordat ze los rond 
de tafel zijn gegroepeerd, wordt ook de strenge compositie 
van het schilderij doorbroken. Door het raam aan de linker¬ 
kant van het schilderij valt fel wit licht, zodat de voorwerpen 


scherpe schaduwen krijgen. Dat licht staat in contrast met 
de verder diffuse binnenverlichting van de ruimte. Het stem¬ 
mige - haast biedermeierachtige - karakter van het interieur 
wordt er echter niet noemenswaardig door beïnvloed. 

Voor zijn manier van schilderen baseerde Moll zich op de 
stijl van de Franse impressionisten, die in 1903 op de 
Weense Secession tentoongesteld werden: een bont raster- 
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Anna Moll, zittend aan 
een schrijftafel ca. 1903, 
olieverf op doek, 

100 x 100 cm, Historisches 
Museum der Stadt Wien, 
Wenen 



werk van verfstippen ligt over de voorwerpen van het interi¬ 
eur. Moll wilde zo echter niet alleen de sfeer van één bepaald 
moment weergeven; de nerveuze penseelvoering dient ook 
om de stofuitdrukking van de objecten te accentueren. BH 

Carl Moll 

Anna Moll, zittend aan een 
schrijftafel 

Met dit schilderij gunt Carl Moll de toeschouwer opnieuw 
een blik in het woongedeelte van zijn villa op de Hohe 
Warte. Het afgebeelde interieur laat een ruime, sober inge¬ 
richte kamer zien, met op de achtergrond een groot raam. 
Tegen de linkermuur staat een dressoir en op het midden- 
plan een schrijftafel, waaraan Molls vrouw Anna, de wedu¬ 
we van Emil Jakob Schindler met wie hij in 1895 trouwde, 
in zijaanzicht gezeten is. 

De eenvoudige, heldere secessionistische conceptie 
van de ruimte komt goed tot uiting. De schrijftafel is een 
ontwerp van Josef Hoffmann. De inrichting van het vertrek is 


een voorbeeld van een secessionistisch Gesamtkunstwerk, 
waarin ook de bloemendecoratie voor het raam (in elke 
witte pot slechts één enkele gele tulp) het samenspel van 
architectuur, meubilering, decoratieve elementen en artisa- 
nale kunst accentueert. 

De overheersende kleuren van het schilderij zijn wit en 
blauw. Door de roodbruine vloer en de groene gordijnen 
wordt een al te koele indruk van de ruimte echter vermeden. 
Het licht valt door het grote raam de kamer in. Anna is 
weergegeven met tegenlicht. Op de voorgrond wordt het 
licht in een brede streep op de vloer weerkaatst. Ook deze 
lichtstreep benadrukt de verticale opbouw van het schilderij. 
Daartegenover staat de nadrukkelijke horizontaal van de 
rand van het tapijt met parallel daaraan de vensterbank op 
de achtergrond. Deze strakke vormgrammatica contrasteert 
scherp met het ronde silhouet van Anna en haar in soepele 
plooien tot op de grond neerhangende jurk. 

Het schilderij kan op grond van zijn stilistische verwant¬ 
schap met Salon in het huis op de Hohe Warte [ 27 ] in 
dezelfde periode - omstreeks 1903 - worden gedateerd. 
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Deze ‘impressionistische fase’ van Carl Moll correspondeert 
met zijn tweede creatieve periode als kunstenaar (1895- 
1911). Tot de dood van Emil Jakob Schindler liet de kunste¬ 
naar zich inspireren door diens stemmige landschappen, 
maar nadat hij inrichter van de tentoonstellingen van de 
Weense Secession was geworden, kwam zijn werk onder 
de invloed van nieuwe stromingen en tendensen in de 
moderne kunst. De virtuoze stippeltechniek wijst evenals bij 
zijn saloninterieur op een grondige bestudering van de schil¬ 
dertechniek van de Franse impressionisten. Ook hier is de 
penseelvoering nog afgestemd op het materiaal van de 
objecten, zodat zij telkens van karakter en richting verandert. 
Tegelijkertijd laat de geometrische opbouw van het schilderij 
zien dat de kunstenaar zich intensief verdiept heeft in het 
parallellisme van Ferdinand Hodler. Moll wist deze Zwitserse 
kunstenaar in 1904 over te halen te exposeren op de 
Weense Secession. Zowel de stemmige sfeer als het rustige 
karakter van het interieur lijken daarentegen overblijfselen te 
zijn van zijn studietijd bij Schindler. Moll zelf meende de 
koele interieurs van Josef Hoffmann tot ‘meesterwerken in 
de stijl van Vermeer' te kunnen transformeren. Toch twijfelde 
hij achteraf over deze schilderijen: ‘Zij vielen wat treurig uit. 
De collegiale geest was te tolerant, collega's hebben dat 
beslist onderkend, maar ze hebben gemeend mij te moeten 
sparen, ze hebben mij daar niet op gewezen, maar mijn 
schilderijen kritiekloos tentoongesteld’ (Moll, p. 44). 

Aan het eind van zijn leven was Moll sceptisch over 
zijn ontwikkeling als kunstenaar in die periode: ‘In latere 
jaren ben ik mij, bezonnen en kritisch, meer gaan realiseren, 
welke invloed het tempo en de richting van het door de 
Secession geleide kunstleven op mijn werk heeft gehad, 
op welke manier mijn creativiteit erdoor is bevrucht' 

(Moll, p. 93). BH 

Carl Moll 

In mijn atelier 

Carl Moll was een van de centrale figuren van het Weense 
modernisme, niet eens zozeer als kunstenaar maar vooral 
als onvermoeibaar organisator en onbaatzuchtig pleitbezor¬ 
ger van de nieuwe ontwikkelingen in de kunst. Als artistiek 
leider van Galerie Miethke stelde hij tussen 1905 en 1912 
een reeks belangrijke tentoonstellingen samen, onder ande¬ 
re van Kubin, Van Gogh, Gauguin, Goya, Daumier, 
Toulouse-Lautrec, Monet en Manet. 

Zijn bescheiden aard en zijn gewoonte zichzelf onderge¬ 
schikt te maken aan de zaak die hij voorstond, komen in dit 
zelfportret bijzonder goed tot uitdrukking. In het vierkante 
beeldvlak - een kenmerkend formaat voor de secessionis- 
ten - is de kunstenaar weliswaar centraal, maar relatief 


klein op het middenplan gesitueerd. In een tweede, door 
een wit gordijn afgescheiden vertrek zit hij aan een schrijfta¬ 
fel, geheel verdiept in zijn werk. Noch uit de kamers met 
hun kleinburgerlijk interieur, noch uit Molls donkere kostuum 
valt op te maken dat het hier om een atelier gaat. Ook wat 
de figuur doet - schrijven, tekenen, een drukplaat bewer¬ 
ken? - is niet met zekerheid vast te stellen. Alleen de titel 
van het schilderij wijst op de bezigheden van een kunste¬ 
naar. 

Op de voorgrond overheerst de kunst. In het linkerge- 
deelte van het schilderij staan op een Oud-Duits buffet een 
koperen lantaarn, een tinnen kruik en een gipsafgietsel van 
De geknielde jongeling van George Minne, uit diens 
beroemde Fontein der geknieiden. Het afgietsel was een 
geschenk van de kunsthistoricus Julius Meier-Graefe naar 
aanleiding van de 8ste tentoonstelling van de Weense 
Secession in 1900, waar de Belgische beeldhouwer met 
dertien werken vertegenwoordigd was en die zijn internatio¬ 
nale doorbraak betekende. De Parijse kunsthandel van 
Meier-Graefe La Maison Moderne had de gietvorm ter 
beschikking gesteld; de vijf in Wenen geproduceerde 
afgietsels werden opgedragen aan Moll, destijds voorzitter 
van de Secession, en aan andere medewerkers aan de ten¬ 
toonstelling (Dolinschek, pp. 52-57). Boven een niet te 
identificeren vrouwen(?)portret hangt in de linker boven¬ 
hoek Vincent van Goghs portret van zijn moeder. Moll kocht 
het schilderij in mei 1905 van de Berlijnse kunsthandelaar 
Paul Cassirer en bezat daarnaast nog twee andere werken 
van dezelfde kunstenaar: Olijfbomen en Gezicht op Auvers 
met kerk (Feilchenfeldt, pp. 98, 115, 122). De compositie 
van het portret laat dus niet een willekeurig gekozen frag¬ 
ment zien van het interieur van Molls door Josef Hoffmann 
gebouwde villa. Het gaat om een uiterst doordacht en pre¬ 
cies statement: Carl Moll toont zich in de eerste plaats als 
verzamelaar en promotor van de internationale moderne 
kunst, terwijl zijn eigen persoon en zijn artistieke ambities - 
hij stond altijd zeer kritisch tegenover zijn eigen werk - 
secundair zijn. HJ 

Carl Moll 

De eetkamer 

Dit schilderij, waarvan zich een tweede versie bevindt in het 
Nationalmuseum te Neurenberg, geeft een zeer origineel 
kijkje in Molls eetkamer. 

De overdadige dis is helemaal op de voorgrond 
geplaatst en wordt zelfs door de onderrand van het schilde¬ 
rij doorsneden. De blik van de toeschouwer wordt recht 
over de gedekte tafel naar de achtergrond getrokken. Daar 
staat op het middenplan nog een tafel, met links daarvan 
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In mijn atelier ca. 1906, 
olieverf op doek, 1 00 x 100 
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twee vrouwen die zitten te naaien. Aan de rechterkant van 
het schilderij loopt een vrouw met schort en met een blad 
onder de arm de kamer binnen. De verbinding tussen de 
twee ruimtevlakken wordt tot stand gebracht door een 
openstaande glazen deur, waarvan de panelen de achterlig¬ 
gende ruimte aan beide zijden overlappen en begrenzen. 
Tegelijkertijd wordt door die panelen de forse sprong door 
de ruimte - van het voorste naar het achterste beeldvlak 
die door de twee hoge bloemenvazen op tafel wordt opge¬ 
roepen, teniet gedaan. De boeketten reiken tot over de 
bovenrand van het schilderij en bedekken gedeeltelijk de 
achtergrond. Het licht valt door het raam in de achtermuur 
naar binnen en verlicht het gehele achterste deel van de 
woonruimte. De tafel op de voorgrond wordt daardoor met 
tegenlicht getoond. De kleuren van het achterste deel van 
de kamer zijn zonnig en helder, de donkere tonen van het 
voorste deel zijn met zwart vermengd en slechts op sommi¬ 
ge plaatsen op de gedekte tafel zijn effectvolle witte licht- 
weerkaatsingen te zien. Door deze lichtvoering en kleurstel¬ 
ling wordt een grote spanning tussen voorgrond en achter¬ 


grond gecreëerd. Het gaat de schilder er niet zozeer om de 
binnenhuisarchitectuur en de secessionistische inrichting te 
tonen, zoals bij de andere interieurs [ 27 - 29 ], maar veeleer 
om de betekenis van de gedekte tafel op de voorgrond als 
motief. Moll concentreerde zich op de gedekte tafel als 
ware het een stilleven, de achterliggende ruimte wordt 
slechts vaag weergegeven. 

Rond 1900 schilderde Moll in Lübeck het schilderij Voor 
het diner , waarin hij zich - onder invloed van Gotthardt 
Kuehl - voor het eerst bezighield met het motief van een 
gedekte tafel. Hij won met dit schilderij, waarop de tafel 
geïntegreerd is in de omringende ruimte, op de 
Wereldtentoonstelling in Parijs van 1900 de zilveren medail¬ 
le. De opvallende situering van de objecten op de voor¬ 
grond, zoals die hier te zien is, is een nieuwe variant op de 
interieurs die Moll tot dusver had geschilderd en een uni¬ 
cum in de Oostenrijkse schilderkunst omstreeks 1900. 

Vergelijkbare composities treft men slechts aan bij de 
schilderes Olga Wisinger-Florian, eveneens een leerling van 
Emil Jakob Schindler. Haar Gedekte tafel in Slot Hohenburg 
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De eetkamer na 1910, 
olieverf op doek, 60 x 60 cm, 
collectie Dichand, Wenen 



uit 1904 (Giese & Schweiger, Wenen) stelt een rijk versier¬ 
de tafel voor in een weelderige fonkelende kleurenpracht; 
ook daar wordt de tafel onderaan en rechts afgesneden 
door de lijst van het doek, en worden de glazen, borden, 
flessen enz. van zeer grote nabijheid getoond. In tegenstel¬ 
ling tot het dynamische, felgekleurde kleine schilderij van 
Olga Wisinger-Florian is dat van Moll zeer ingetogen. De 
helderheid van de uitgebalanceerde compositie wijst op de 
invloed van de Weense Secession, hoewel het serviesgoed, 
met uitzondering van het p/èce de milieu van Michael 
Powolny, uit een vroegere periode dateert. Verder hield Moll 
op dit doek minder vast aan het patroon van strakke geo¬ 
metrische elementen. Ook zijn techniek was veranderd. De 
kleine, haast nerveuze toets, waarmee het gehele vlak werd 
gepointilleerd, heeft plaats gemaakt voor een bredere pen¬ 
seelvoering en de afzonderlijke stippen worden verbonden 
tot grotere verfvlakken. 

Het blijft de vraag in welk huis de kunstenaar dit interi¬ 
eur heeft geschilderd. Tussen 1906 en 1907 bouwde Josef 
Hoffmann een tweede huis voor de familie Moll, niet ver van 


het eerste, aan de Wollergasse 10 in het 19de arrondisse¬ 
ment. De plattegrond van deze nieuwe villa wijst uit dat Carl 
Moll het uitzicht van de eetkamer - waarin de gedekte tafel 
staat - op de veranda - waar de personen zich ophouden 
- weergaf. Derhalve moet dit interieur na 1906 zijn ont¬ 
staan. Hoogstwaarschijnlijk zijn de naaiende vrouwen op de 
achtergrond Molls vrouw Anna en hun dochter Maria. Maar 
de dochter lijkt een stuk ouder dan op Salon in het huis op 
de Hohe Warte uit 1903 [ 27 ], Hierdoor en gezien de veran¬ 
derde techniek is een nog latere datering, en wel na 1910, 
aannemelijk. BH 
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De vlucht uit het paradijs 

Aspecten van de expressionistische schilderkunst in 

Oostenrijk tussen 1 908 en 1918 Harald Jurkovic 


In 1901 verscheen in Ver Sacrum, het tijdschrift van 
de Weense Secession, een kort programmatisch 
artikel van Ernst Stöhr met de titel ‘De schilder¬ 
kunst van onze tijd’. De auteur, een van de oprich¬ 
ters van de Secession, schreef onder meer het vol¬ 
gende: ‘Onze tijd wordt gekenmerkt door het ver¬ 
langen naar een terugkeer naar het oorspronkelijke 
domein van de schilderkunst. Deze bezint zich op 
haar eigen expressieve middelen en droomt van 
een wereld, die, in zichzelf besloten, in het diepst 
van de mens sluimert en verlangt naar herrijzenis. 
Zij zou een klein paradijs willen toveren, net als 
elke ware periode in de kunst. En als poortwachter 
kiest zij het menselijk oog: het oog der zinnen, dat 
de buitenwereld als verschijnsel het innerlijk bin¬ 
nenleidt en dat door een ontwikkeld en verhoogd 
vermogen van de innerlijke waarneming in staat is 
dit verschijnsel te verrijken met harmonie en 
ritme.’ 1 


Stöhrs tekst is voor het kunstbegrip en het zelfbeeld van de 
Secession bijzonder verhelderend. Op twee aspecten zal in 
het hiernavolgende worden ingegaan: de metafoor van het 
paradijs en de voorwaarden die voor het ontstaan en het 
effect van schoonheid onmisbaar zijn. 

Het oog wordt door Stöhr het vermogen toegedicht de 
wereld van de verschijnselen op te nemen in overeenstem¬ 
ming met de artistieke beginselen harmonie en ritme. Het 
fungeert als schakel tussen de buitenwereld en de psyche, 
en ondergaat aldus een metamorfose van zintuigelijk naar 
‘inwendig' oog. ‘Een bewust oog,’ aldus Stöhr, ‘en toch een 
oog als van een kind dat de sterren aan het nachtelijke firma¬ 
ment ziet fonkelen [...], dat zich verdiept in een bloemkelk en 
een wereld van schoonheid ziet ontstaan, een schoonheid 
die ontastbaar, ondenkbaar is.’ 2 Schoonheid is gebaseerd op 
de dingen, maar is er daarom nog niet per definitie en objec¬ 
tief inherent aan. Veeleer is zij afhankelijk van een juiste waar¬ 
neming en daarmee van de waarnemer. Schoonheid is geen 
algemeen geldig te verklaren en bindende categorie, maar 
wordt bepaald door het individuele vermogen om haar, door 
zich volledig over te geven, aan te voelen en te begrijpen. 

Het is veelzeggend dat de auteur voor zijn redenering uit¬ 
sluitend voorbeelden uit de natuur aanvoerde die - ervan 
uitgaande dat de zintuigen ontwikkeld zijn - de visuele pro¬ 
ductie van schoonheid kunnen stimuleren. Die beperking 
berust op de gedachte dat dit proces in de door de mens 
zelf gecreëerde omgeving problematisch zou zijn. De ver¬ 
worvenheden en effecten van de moderne beschaving, in 
het bijzonder van de grote stad met haar ‘eindeloze stroom 
zenuwprikkels, veroorzaakt door de snelle en voortdurende 
opeenvolging van indrukken van binnen en buiten’, 3 zijn het 
tegenovergestelde van het contemplatieve kijken, dat vol¬ 
gens Stöhr de absolute voorwaarde is voor de manifestatie 
van schoonheid. 

Op dit punt wilde de kunst ook binnen de stedelijke 
ruimte een esthetische beleving bewerkstelligen die gelijk¬ 
waardig is aan de contemplatie van de natuur. De midde¬ 
len daartoe kunnen het best aan de hand van een voor¬ 
beeld worden geïllustreerd. In 1906 werd in de Weense 
galerie Miethke het drieluik De toegangsweg naar het 
paradijs [28] van Wilhelm Bernatzik, lid van de Secession, 
tentoongesteld, in een met gele stof beklede ruimte en in 
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een door de kunstenaar geel geschilderde stoffen lijst. 4 
Het was een poging om door middel van isolatie en een 
uniforme kleurstelling een afgesloten ruimte te creëren, die 
geheel gevrijwaard was van storende elementen. De 
bedoeling van de ‘yellow box' was de toeschouwer in die 
receptieve en aandachtige toestand te brengen waarin het 
effect van het kunstwerk optimaal was. De inhoud van het 
kunstwerk werd hierdoor ondergeschikt aan het harmoni¬ 
sche totaalbeeld, wat ook blijkt uit het feit dat de triptiek 
niet onder de oorspronkelijke titel werd getoond maar als 
De gele kamer. Dat was niet meer dan consequent, want 
door de mise en scène wilde men bereiken dat het thema 


van het doek, het verlangen naar het verloren paradijs, voor 
korte tijd, namelijk zolang men ernaar keek, werd vervuld. 
Ook de compositie van het werk strookt met deze gedach¬ 
te: de kronkelende weg voert door een idyllisch landschap 
naar een opening in de muur die de achtergrond afsluit. De 
voorstelling op het middenpaneel wordt door de hiëratische 
engelenbeelden niet zozeer bewaakt alswel geflankeerd. 

Het onderwerp lijkt niet het definitieve verlies van het para¬ 
dijs, maar veeleer de mogelijkheid om het te herwinnen. 

Op veel grotere schaal werd dit concept van een 
ruimte met een eenduidige sfeer - waarop de kwalificatie 
Gesamtkunstwerk bij uitstek van toepassing is - in praktijk 
gebracht op de 14de tentoonstelling van de Secession in 
1902, de zogeheten ‘Beethoven-tentoonstelling’ [29]. Die 
was opgezet rond Max Klingers beroemde beeld van 
Beethoven en vormde welbeschouwd een ode aan de 
kunst zelf: ‘De kunstenaars verheerlijkten een kunstenaar 
die op zijn beurt een held van de kunst verheerlijkt.' 5 De 
kunst begon in zichzelf en om zichzelf heen te draaien en 
eiste tegelijk een waardigheid op, die tot dan toe voorbehou¬ 
den was aan het geloof. In teksten uit die periode is meer 
dan eens sprake van ‘tempelbouw', ‘tempelsfeer’ 6 en 
'tempelkunst'. 7 

Alleen al de structuur van de tentoonstellingsruimte, een 
hoofdzaal geflankeerd door twee ‘zijschepen', doet denken 
aan een basiliek. ‘Het is een kerk van de kunst, die wij betre¬ 
den ter stichting en die wij als gelovigen weer verlaten’, 8 
aldus Ludwig Hevesi - de belangrijkste van de critici die de 
ontwikkeling van de Secession volgden - over het effect van 
dit arrangement, waarin alle delen functioneel samenhingen 
met het totale concept en daaraan ondergeschikt waren. 
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In de door de sacrale formules toch al van betekenis zwan¬ 
gere entourage kwam ook het beeld van het paradijs terug, 
in het beroemdste werk van de tentoonstelling: het 
Beethovenfries van Gustav Klimt. De centrale gedachte 
achter het fries, die waarschijnlijk ontleend is aan Ernst 
Stöhr, 9 is het ‘verlangen naar geluk'. Dit verlangen vindt zijn 
vervulling in dat ‘ideale rijk [...], de enige plaats waarin wij 
vreugde, geluk en liefde in hun zuiverste vorm kunnen vin¬ 
den’, en waar ons alleen de kunsten kunnen binnenlei¬ 
den. 10 Dit Utopia is afgebeeld als een door zingende en 
musicerende vrouwen omgeven ‘hortus conclusus', waarin 
zich de vereniging van man en vrouw voltrekt als prelude 
op het geluk van heel de mensheid: Deze kus voor de hele 
wereld [30], 11 De omschrijving van de vrouwelijke figuren 
als Koor der engelen uit het paradijs zegt alles over de 
sfeer waarin het tafereel is gesitueerd. Klimt liet zich inspi¬ 
reren door Beethovens toonzetting van Schillers Ode an 
die Freude in zijn Negende Symfonie. Hij vertaalde de pre¬ 
tentie van de kunst als verlosser in een configuratie die de 
intentie van de tentoonstelling samenvatte en tot haar 
essentie reduceerde. ‘Zoals Klimt zijn in een innige omhel¬ 
zing verzonken paar op het laatste deel van zijn fries met 
een aura omgaf, omgaven ook de kunstenaars, die de 
afzonderlijke ruimtes inrichtten, de werken, en in het bijzon¬ 
der het Beethoven-beeld, met een ruimtelijke aura.’ 12 

Hierdoor leek de tentoonstelling in het Secessions- 
gebouw, dat werd omgetoverd in een esthetische offer¬ 
plaats, de door het schilderij voorgespiegelde belofte van 
geluk tijdelijk in te lossen. Het effect van deze mise en 
scène was kennelijk zo sterk dat zelfs de reële waarneming 
er in individuele gevallen door werd vertekend. Berta 


Zuckerkandl beschreef in haar memoires de volgende dia¬ 
loog tussen Auguste Rodin en Gustav Klimt, toen zij het 
Weense Prater bezochten: ‘Rodin buigt zich naar Klimt. 
“Zoiets als hier bij u heb ik nog nooit gevoeld. Uw 
Beethovenfries dat zo tragisch en zo wonderschoon is: uw 
tempelachtige, onvergetelijke tentoonstelling, en nu dit 
park, deze vrouwen, deze muziek! En om u heen, in u, deze 
blije kinderlijke vreugde. Wat is dat toch?” Ik vertaalde zijn 
woorden. Klimt boog zijn mooie Petruskop naar hem toe en 
zei slechts één woord: “Oostenrijk”.’ 13 Het feit dat de aard¬ 
se omstandigheden voor de buitenlandse gast opeens 
Elysisch worden, is illustratief voor de suggestieve kracht 
van deze voorstelling van het paradijs. Dit indrukwekkende 
artistieke beeld bleek in staat een profaan ontspannings¬ 
oord in hemelse dreven te veranderen, de muziek van 
Schubert in goddelijke klanken en de schilder Klimt in de 
Heilige Petrus. 

De Jugendstil, en in het bijzonder de Oostenrijkse variant, is 
derhalve een poging een ‘aards paradijs’ te creëren, 14 en 
wordt gekenmerkt door dezelfde eigenschappen die door de 
eeuwen heen met de voorstelling van het paradijs zijn ver¬ 
bonden. Primair behoren daartoe: het ontbreken van psychi¬ 
sche en sociale conflicten, een natuurlijke eenheid, een tijd¬ 
spanne zonder geschiedenis en de bevrediging van alle 
behoeften zonder de negatieve kanten van het leven zoals 
ziekte, pijn en dood. De discrepantie tussen innerlijk en bui¬ 
tenwereld, tussen wens en realiteit lijkt niet meer te bestaan, 
alles is in harmonie, zowel onderling als met zichzelf. 

Het zal duidelijk zijn dat de realisering van een zo ideale 
situatie bij voorbaat, zowel in ruimte als tijd, sterk wordt 
ingeperkt. Dat klopt precies met de oorspronkelijke beteke¬ 
nis van het woord ‘paradijs'. Het is afkomstig van het 
Avestische (oud-lraanse) woord ‘pairidaeza’ dat letterlijk ver¬ 
taald wal of haag betekent, en werd door Xenophon gebruikt 
om de tuinen van de Perzische koningen aan te duiden. 15 
Het paradijs is dus een besloten plaats binnen een groter 
geheel die duidelijk van zijn omgeving verschilt en er zelfs 
bijna antagonistisch tegenover staat. En vooral: het betreft 
hier geen oorspronkelijke, natuurlijke toestand, maar het wel¬ 
doordachte en zorgvuldig geconcipieerde resultaat van een 
culturele handeling. 16 In de hof worden deze eigenschappen 
van het paradijs op aanschouwelijke wijze geconcretiseerd. 

Het aardse paradijs van de secessionisten grijpt evenwel 
niet terug op een verzoening met de natuur. Het kiest voor 
een volstrekt artificiële harmonisering van alle tegenstellin¬ 
gen en conflicten door schoonheid, decor en ornament. In 
het Wenen van het fin de siècle is niet langer sprake van 
een terugkeer naar de oorspronkelijke toestand van de 
natuur als eenheidscheppend element, maar wordt die rol 
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overgenomen door de kunst. ‘Schoonheid is het leitmotiv, 

[...] schoonheid is bij hen niet alleen een idee, schoonheid 
van het leven en een leven in schoonheid is een bij hen 
alomvattende attitude, een stralende utopie, een obsessie, is 
een cultus, een religie geworden.' 17 De stijl heeft de preten¬ 
tie om ‘alles te verzoenen', 18 maar dat blijkt, omdat bepaalde 
gebieden niet kunnen worden ontsloten, a priori een illusie. 

De architectuur van het gebouw van de Secession [15] 
weerspiegelt reeds de afsluiting voor de buitenwereld, onder 
meer door het afwijzende effect van de voorgevel zonder 
ramen, zoals het hele bouwwerk - afgezien van de vestibule 
en de rechter zijvleugel - helemaal geen vensters in de 
gevel heeft; bijna al het licht valt van bovenaf het gebouw 
in. 19 De verbinding naar buiten, naar de moderne stad met 
haar rumoer en verkeer en de voortdurend wisselende visu¬ 
ele indrukken, wordt bewust onderbroken teneinde in het 
isolement van een van nature homogene ruimte ideale 
‘tegenwerelden’ te kunnen ontwerpen. Geheel in overeen¬ 
stemming hiermee beschreef Hermann Bahr de intentie van 
Olbrichs creatie, die hij vergeleek met een ‘heerlijk eiland 
temidden van het tumult van de stad, een ontsnapping uit de 
dagelijkse benauwenis naar het toevluchtsoord van de 
onsterfelijke kunst.’ 20 

Het feit dat dit concept alleen in een sfeer kan bestaan 
die aan de profane realiteit is ontstegen, wordt bij uitstek dui¬ 


delijk door de poging om de ‘hortus conclusus' te ontgrende¬ 
len en deze tot een alomvattend fenomeen uit te breiden. Als 
een dergelijke poging moet de eerste grote publieke manifes¬ 
tatie worden gezien van de Klimt-Gruppe nadat deze de 
Secession had verlaten, de Kunstschau van 1908. Opgezet 
als ‘wapenschouw van de Oostenrijkse kunstwereld', 21 be¬ 
streek deze tentoonstelling behalve de beeldende kunsten 
alle disciplines van de artisanale kunst, en in de vorm van een 
openlucht-theater kreeg ook de toonkunst een plaats. Er 
werd een enorme boog gespannen van ‘de kunst voor het 
kind' via publieke opdrachten op het gebied van de monu¬ 
mentale- en affichekunst tot aan ‘een ontwerp voor een kleine 
begraafplaats': letterlijk van de wieg tot het graf moest het 
gehele leven artistiek vorm worden gegeven. Dat vooronder¬ 
stelt een bijzonder ruime opvatting van kunst, die op de over¬ 
tuiging stoelt ‘dat geen enkel domein van het menselijk leven 
te onbeduidend en te nietig is voor artistieke inspanningen, 
dat [...] ook het meest banale, mits perfect gemaakt, ertoe bij¬ 
draagt de schoonheid van deze aarde te vergroten, en dat de 
vooruitgang van de beschaving staat of valt met de gestage 
doordeseming van heel het leven met een artistieke visie.’ 22 

Met deze brede opzet, die kwantitatief resulteerde in een 
‘supertentoonstelling’, 23 werd letterlijk getracht de stijl van 
leven en wonen van de hogere bourgeoisie integraal esthe¬ 
tisch te hervormen. Maar precies daarin lag ook de beper¬ 
king. Het idee dat ethische vooruitgang en sociale emancipa¬ 
tie zich door de verspreiding van schoonheid, door middel 
van ‘panesthetisering' als het ware vanzelf zouden voordoen, 
en dat op die manier kon worden bevorderd dat de mensheid 
tot een ‘ideale gemeenschap van alle scheppenden en genie¬ 
tenden' 24 zou worden, doet vandaag de dag nogal naïef aan. 
Daarnaast werd de moderne technische leefwereld conse¬ 
quent genegeerd, met uitzondering van een ontwerp voor 
een seinsleutel 25 en de poging om in de vorm van een por¬ 
taal ‘een artistieke oplossing te vinden voor de toepassing 
van gewapend beton.’ 26 Zoals Werner Hofmann treffend for¬ 
muleerde, was het resultaat van deze ambitieuze onderne¬ 
ming slechts ‘een kostbare esthetische enclave, waarin de 
artistieke transformatie van de wereld weliswaar universaliteit 
pretendeert, maar zich louter aan een reeks tot ornament 
gereduceerde terreinen van het leven mag wijden.' 27 

Twee citaten uit de catalogus van de Kunstschau die als 
programmatisch gezien kunnen worden, betreffen weer de 
voorstelling van het paradijs en preciezer gezegd, de ver¬ 
woording daarvan in termen van een hof. ‘In den beginne 
schiep de Almachtige God een hof - en voorwaar, de hof is 
de zuiverste van alle menselijke vreugden.' 28 Deze uitspraak 
van Francis Bacon werd met een andere van William Morris 
aangevuld en in het profaan-practische doorgetrokken: 
‘Groot of klein, de hof moet er geordend en rijk uitzien; 
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hij moet goed afgeschermd zijn van de buitenwereld; hij 
mag in geen geval de doelstellingen of toevalligheden van 
de natuur nabootsen, maar dient er uit te zien als iets dat 
nergens anders te vinden is dan in het huis van een 
mens .’ 29 Een bolwerk van ontoegankelijkheid, een bron van 
vreugde en innerlijke harmonie, die hier wordt weerspiegeld 
door een strikte overzichtelijk ordening: zo presenteert dit 
kleine paradijs zich, waardoor het exact beantwoordt aan de 
reeds gesignaleerde beperking van de artistieke reikwijdte 
tot een nauw begrensde kunstmatige sfeer . 30 Kennelijk had 
men leren leven met de daaruit voortspruitende innerlijke 
tegenstrijdigheid ten aanzien van de aanspraak op universe¬ 
le geldigheid. De opzet van de manifestatie werd echter 
ondermijnd door een aantal van de tentoongestelde werken 
zelf, en wel door de eerste publieke presentatie van werk 
van Oskar Kokoschka. 

Van de tweeëntwintigjarige Kokoschka, destijds nog stude¬ 
rend aan de school voor kunstnijverheid, was een drietal 
ontwerpen voor gobelins te zien getiteld De dromen- 
dragers , 31 het door hem geschreven en met lithografieën in 
kleur verluchte sprookjesboek De dromende jongelingen 
[123], een aantal studies en tekeningen, het beeld Meisje, 
en ontwerpen voor affiches. Vooral de gobelin-ontwerpen 
waren - niet in de laatste plaats vanwege het formaat - 
het mikpunt van kritiek . 32 

Kokoschka spotte met de esthetische consensus en 
brak dermate radicaal met de conventies dat zijn werk door 
het burgerlijke publiek als een aanslag op de goede smaak 
werd gevoeld . 33 In de kunstkritiek ging dat gepaard met de 
introductie van het begrip van de ‘wilde’, dat opgevat kan 
worden als de tegenpool van het in de Jugendstil gekoes¬ 
terde paradijs, met zijn harmonie, ordening en de bescha¬ 
ving als controlerende factor. Met dit negatief geladen 
begrip veroordeelde men de inbreuk van een revolutionaire 
estethiek op het karakter van de Kunstschau - beschreven 
als ‘het summum van homogeniteit en perfectie in onze 
tijd ’ 34 - als een daad van barbarij . 35 

‘Maar er is ook een “kabinet van wilden’’. De wildeman 
bij uitstek heet Kokoschka ’. 36 Ludwig Hevesi’s betoog over 
de ‘wildeman’ is symptomatisch voor de receptie van 
Kokoschka’s kunst door tijdgenoten . 37 Berta Zuckerkandl 
vermeldde dat zelfs binnen de Klimt-groep bezwaren leef¬ 
den, omdat ‘men de zo prijzenswaardige critici en het 
publiek niet moest tarten met dergelijke “wildheden ”'. 38 En 
zelfs Richard Muther, een criticus die anders zeer welwil¬ 
lend tegenover het modernisme stond, liet zich verleiden tot 
kwalificaties als ‘rauwe indianenkunst, een etnografisch 
museum, een gek geworden Gauguin '. 39 Deze nadere 
karakterisering van de wilde is veelzeggend, want zij ver¬ 


wijst naar die kunst van buiten Europa die destijds juist 
door kunstenaars in Frankrijk en Duitsland werd ontdekt en 
tot inspiratie strekte in hun werk. Een pregnant verschil met 
het Duitse expressionisme is dat de Oostenrijkse variant 
geen tekenen van insulaire of Afrikaanse kunstinvloeden 
vertoont. Van Kokoschka staat echter vast dat hij wel dege¬ 
lijk belangstelling had voor het exotische; in zijn memoires 
heeft hij het over de inspiratie die hij had opgedaan bij zijn 
bezoeken aan het museum voor volkenkunde . 40 

Zijn verlangen naar het oorspronkelijke en primitieve als 
tegenpool van een beschaving die de vitale driften afremt 
en verlamt, spreekt eveneens uit het sprookjesboek De 
dromende jongelingen , 41 Ook daarin proeft men innerlijke 
tegenstrijdigheden: enerzijds de onschuldige titel en de 
inhoud die de fantasie van adolescenten weergeeft, ander¬ 
zijds de illustraties die weliswaar hoekig gestileerd zijn 
maar daarom niet minder decoratief, en het deels hallucina¬ 
toire, deels extatische, staccato-achtige taalgebruik, waarin 
een ‘kinderlijk ritme van volksliedjes aan de moderne erva¬ 
ring van de bewustzijnsstroom’ wordt gepaard . 42 Het 
thema van de ontluikende erotiek ontlaadt zich in heftige 
metaforen : 43 

ik ben de rusteloze weerwolf - 

wanneer de avondschemer valt 
zal ik sluipen in jullie hof 
in jullie weide 

schend ik jullie vredige kraal 

mijn afgetoomde lijf 

mijn door bloed en kleur gewapend lijf 

zal kruipen in jullie loofhut 

dwaalt door jullie dorp 

kruipt in jullie ziel 

woekert in jullie lijf 

uit de eenzaamste stilte 

van jullie ontwaken klinkt verscheurend mijn gehuil 

ik zal jullie verslinden 

mannen 

vrouwen 

halfwakkere horende kinderen 
de razende minnende weerwolf in jullie 

De bedreiging van de hof, hier voorgesteld als dorpsge¬ 
meenschap in een Afrikaanse omgeving, ontpopt zich ten 
slotte, analoog aan de metamorfose die de ‘weerwolf' in de 
tekst ondergaat, als iets wat uit de hof zelf voortkomt. 
Langzaam verandert het gevaar van een op de loer liggend, 
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rusteloos roofdier in een lichaam en ziel verterende oerdrift 
waarin direct Eros is te herkennen. De bedreiging is geen 
van buitenaf inwerkende kracht die rust en orde verstoort, 
maar gaat van het menselijk lichaam en zijn behoeften zelf 
uit. De mens is, zoals Freud het formuleerde, ‘niet langer 
meester in eigen huis’, maar een door driften en in het bij¬ 
zonder de seksuele drift beheerst wezen. 

De door gevoelens overmande jongeling tracht in 
Kokoschka’s poëzie nog eenmaal het object van zijn 
begeerte te trotseren en zich terug te trekken in de ‘hof met 
de duizend treden', er is geen weg terug meer naar de 
paradijselijke sferen. Het gedicht eindigt met een metafoor 
die geënt is op de bijbelse zondeval : 44 


en het duizelde mij 

toen ik mijn vlees herkende 

en ik had alles lief 

toen ik praatte met een meisje. 


De vlucht uit de hof mondt uit in een op het eigen lichaam 
betrokken daad van zelfherkenning; de communicatie met 
het andere geslacht blijft beperkt tot de taal, het daarmee 
gepaard gaande gevoel strekt zich uit tot de kosmos. Op 
de laatste prent van De dromende jongelingen [31] staan 
de protagonisten, het meisje Li en de jongen, naakt en fron 


taal tegenover de toeschouwer. De tengere lichamen, beide 
omsloten door een transparante huls, zijn van elkaar geïso¬ 
leerd en uit de tussenliggende ruimte rijst in een van sym¬ 
boliek zwanger rood de begeerte op. De vereniging van de 
lichamen, die Klimt op het Beethovenfries bij wijze van apo¬ 
theose had verheven tot een verlossende utopie, wordt bij 
Kokoschka verruild voor een scheiding, waarbij in het oog 
springt dat beide kunstenaars dezelfde formele middelen 
hebben benut. Opmerkelijk is ook dat het paar bij Klimt zo 
in zichzelf verzonken is dat het volledig anoniem wordt, ter¬ 
wijl de gezichten bij Kokoschka individuele trekken krijgen. 
De jongen lijkt op de kunstenaar zelf, zoals ook het hele 
verhaal autobiografisch getint is en verwijst naar de roman¬ 
tische liefesrelatie tussen Kokoschka en Lilith, de zuster van 
zijn vriend Erwin Lang. 45 Dat de mens tot individu wordt, 
heeft een hoge prijs: hij verliest daarmee het paradijs, de 
harmonie waartoe hij slechts als onpersoonlijke vertegen¬ 
woordiger van een soort kon behoren, en, zoals bij de bij¬ 
belse zondeval, is er geen weg terug. 

Het individualisme van de generatie waartoe kunstenaars 
behoren als Gerstl, Kokoschka, Schiele en Oppenheimer, 
was van meet af aan nogal radicaal. Maar het kan toch niet 
geheel los van het Secessionisme worden bezien, omdat 
het een directe reactie was op de universaliserende tenden¬ 
sen daarvan. Het revolutionaire karakter van de nieuwe 
generatie heeft steeds twee componenten gehad: een stilis¬ 
tische en een thematische. 

Om met de thematische component te beginnen: nieuw 
was de toegenomen belangstelling van schilders om zich¬ 
zelf te portretteren. Terwijl er van Klimt geen enkel ‘echt’ 
zelfportret bestaat, afgezien van een paar karikaturen en 
een verkapt zelfportret - in een plafondschildering in het 
trapportaal van het Burgtheater, waarop hij in historiserende 
kledij is afgebeeld -, 46 bereikte dit genre in de volgende 
generatie een zowel kwantitatief als kwalitatief hoogtepunt 
in de Oostenrijkse schilderkunst. Klimt schreef over zichzelf: 
‘Ik vind mijn eigen persoon als “voorwerp van een portret" 
niet interessant [...]. Ik ben ervan overtuigd dat ik niet 
bovenmatig boeiend ben. Er is aan mij immers niets bijzon¬ 
ders te zien .’ 47 In het jeugdwerk van de kunstenaar speelt 
de confrontatie met het eigen ik daarentegen wel een cen¬ 
trale rol. Dit was niet zozeer als uitdrukking van de behoefte 
aan een zelfbewuste representatie maar veeleer teneinde 
vraagtekens te zetten bij de tot dan toe geldende artistieke 
en sociale conventies. Tijdens de Jugendstil was het formu¬ 
leren van een coherente wereldbeschouwing essentieel 
geweest, maar thans trad de kunst in dienst van de accep¬ 
tatie van het eigen bestaan. Het aan zichzelf twijfelen, het 
zoeken en vinden van het ik vormden voortaan de kern van 
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een scheppende activiteit waarin zich individuele ervarin¬ 
gen, angsten en onzekerheden manifesteren. Dat is het 
best te illustreren met de jonge Egon Schiele als voorbeeld. 

Nadat Schiele meer dan eens in aanvaring was gekomen 
met zijn docent Christian Griepenkerl, die nog geheel het 
historisme was toegedaan, trad hij uit de Academie. Hij 
stichtte met een aantal collega’s, onder wie Anton Faistauer, 
Albert Paris Gütersloh, Franz Wiegele en Hans Boehler, de 
Neukunstgruppe, die in december 1 909 in de Pisko 
Kunstsalon de eerste gezamenlijke tentoonstelling inrichtte. 
Naar aanleiding hiervan stelde Schiele een manifest op, 
waarin hij zelfbewust schreef: ‘Er zijn maar weinig, heel wei¬ 
nig Neukünstler. Uitverkorenen. De Neukünstler moet abso¬ 
luut zichzelf zijn; hij moet een schepper zijn; hij moet vol¬ 
strekt onbevangen, zonder gebruikmaking van verleden of 
traditie en geheel alleen, de basis in zich hebben waarop hij 
bouwt. Slechts onder die voorwaarde is hij een Neukünstler. 
Laat elkeen van ons zichzelf zijn, ein Selbst ’ 48 

In deze eis, die primair als afwijzing moet worden gezien 
van het academische leerbedrijf en van welke traditie ook, 
klinkt tevens de thematiek door die ook het zwaartepunt is 
in Schieles schilderijen uit die tijd. De zelfportretten uit de 
jaren 1909-10 zijn welhaast exemplarisch voor de wijze 
waarop Schiele steeds meer afstand nam van Klimts orna¬ 
mentele beeldstructuur, en hij een heel persoonlijke, onmis¬ 
kenbaar eigen beeldtaal ontwikkelde. 49 Het lichaam ontdoet 
zich geheel en al van zijn decoratieve inbedding om uitein¬ 
delijk, letterlijk en figuurlijk blootgesteld aan de blik van de 
toeschouwer, door een van alles ontdane beeldruimte te 
wankelen [33]. In de zelfafbeelding als naakt, zoals Gerstl 
die in 1908 voor het eerst had geschilderd 50 en zoals deze 
twee jaar later bij Schiele in geradicaliseerde vorm weer 
opdook, wordt de naaktheid als uitdrukking van een nieuwe 
bewustwording van het lichaam gerelateerd aan een gevoel 
van existentiële kwetsbaarheid. Doordat de kunstenaar niet 
alleen het burgerlijk representatieve milieu de rug toekeer¬ 
de, maar ook het decorum van de secessionistische 
schoonheidscultus vaarwel zegde, leverde hij zich uit: zowel 
aan het publiek als aan die beangstigende leegte die het 
beeldvlak beheerst en die het lichaam dreigt te verzwelgen. 

In deze situatie, waarin het bewust overtreden van maat¬ 
schappelijke en esthetische conventies een toenemend iso¬ 
lement tot gevolg had, groeide het verlangen naar (zelfver¬ 
lossing. De extreemste vorm daarvan was de identificatie 
met Christus, waarin de kunstenaars zichzelf stileerden als 
exemplarisch lijdende schepsels, 51 en dat vooral in een 
publiek medium als het affiche. De verwijzingen naar de reli¬ 
gieuze iconografie, waar zij hun expressieve pathos aan ont¬ 
leenden, sloten weliswaar naadloos aan bij de secessionisti¬ 
sche interpretatie van kunst als (surrogaat voor) religie, maar 


brachten nu ook de kunstenaar zelf voor het voetlicht, en wel 
in diens functie van Heiland. Dit blijkt duidelijk uit het ont¬ 
werp voor een affiche dat Kokoschka maakte voor het tijd¬ 
schrift Der Sturm [54], waarop hij de op een scheur lijkende 
wond rechts op zijn borst nadrukkelijk toont. Doordat hij met 
veel retorisch vertoon een quasi-religieuze pretentie in beeld 
brengt, waarbij de verwonding het bewijs vormt dat die aan¬ 
spraak gerechtvaardigd is, wordt kunst hier in gestileerde 
vorm letterlijk tot geloofskwestie verheven. 

Max Oppenheimer verlegde het accent naar de innerlijke 
dialectiek van het verwonde en geslachtelijke lichaam. Meer 
nog dan op het affiche wordt dit duidelijk op het eveneens 
uit 1911 daterende schilderij De Bloedende [34]. Het laat 
hetzelfde motief zien, zij het dat de afbeelding is doorgetrok¬ 
ken tot halverwege het dijbeen. Hierdoor is het geslacht 
zichtbaar, dat op de voor publieke affichering bestemde 
lithografie achter de signering schuilgaat, wellicht met het 
oog op mogelijke censuurmaatregelen. 52 Heel anders dan bij 
Kokoschka's om aandacht schreeuwende gebaar is de pijn 
hier volledig geconcentreerd in de binnen de ruimte gekrom¬ 
de en niettemin bijna door het beeldvlak brekende figuur, en 
wordt zo tot symbool voor het lijden van het lichaam zelf. De 
hoop op overwinning van het lijden, alsmede de daaraan 
gekoppelde religieuze pretentie maken plaats voor een veel¬ 
eer fatalistische interpretatie van het thema. 

Kolo Moser daarentegen beeldde zichzelf af - net als de 
jonge Gerstl op zijn eerste zelfportret 53 - in de pose van de 
reeds aan het aardse ontstegen Heiland, omgeven door 
een aura-achtige huls van licht [45], als transcendentie van 
de wereldse lichamelijkheid. Ook daarin kan een duidelijk 
contrast worden gezien met de gesignaleerde nieuwe per¬ 
ceptie die bij de expressionistische generatie van na het 
beslissende jaar 1908 ingang vond. Vooral bij Schiele en 
Oppenheimer, maar ook bij Gerstl, Kokoschka en - zij het 
later - Boeckl en Kolig, voltrok zich een emancipatie van 
het lichamelijke. Deze reactie was zowel gericht tegen de 
maatschappij die het fysieke maskeerde, als tegen kunste¬ 
naars die het wegwerkten in kleurrijke harmonieën of lieten 
opgaan in het ornament. De ontdekking dat het lichaam nog 
iets meer is dan zijn academische schematisering of seces¬ 
sionistische stilering, had een keerzijde, want die ervaring 
ging gepaard met het besef dat het lichaam broos is en 
overgeleverd aan oncontroleerbare machten als waanzin, 
seksualiteit en dood. Juist deze vijandige machten, die op 
Klimts Beethovenfries dreigend aanwezig zijn en een leven 
vol geluk en schoonheid in de weg staan, en die daar 
slechts in de verbeelding, door de erboven wegvliegende 
wensen, worden overwonnen, wekten nu sterker dan ooit 
de belangstelling van de jonge kunstenaars, maar vormden 
voor hen tegelijkertijd een existentieel probleem. 54 
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Aanvankelijk vonden deze schilders geen vervanging 
voor het artistieke paradijs dat zij hadden verlaten. Het ver¬ 
lies van de wereld van de Jugendstil, die hen - schijnbaar - 
veiligheid en geborgenheid had geboden, werd als een 
wezenlijk gemis ervaren. 

Stilistisch uitte dit zich in de afbraak èn in de herwaar¬ 
dering van het ruimtelijke, wat vooral op de portretten naar 
voren komt. De beeldruimte is niet langer perspectivisch 
opgezet, en evenmin, wat bij Klimt wél het geval was, 
ornamenteel gedefinieerd. En, Oppenheimers beeltenissen 
buiten beschouwing gelaten, is de ruimte ook geen neu¬ 
trale achtergrond voor de figuren. Op Schieles portret van 
Eduard Kosmack [49] bijvoorbeeld lijkt het lichaam van de 
geportretteerde als door een onzichtbare kracht te zijn 
samengeperst; de beeldruimte wordt dan een existentiële 
ruimte, die het isolement en de bedreiging van het op 
zichzelf teruggeworpen subject weerspiegelt. Op de 
vroege portretten van Kokoschka, waar de grenzen tussen 
persoon en omgeving telkens weer vervagen en de nei¬ 
ging hebben te verdwijnen, veranderde de beeldruimte in 
een kleurige uitvloeïng die losstaat van het driedimen¬ 
sionale, maar steeds als ‘ruimte waar alle geestelijke 
krachten tezamen op inwerken’ 55 in nauwe relatie tot de 
geportretteerde staat. 


Het nieuwe thema werd dus het breukvlak waar de aan¬ 
spraken van het individu op uniciteit en een zelfstandig 
bestaan niet meer zijn te verzoenen met de eisen van het 
sociale leven. Had Klimt nog getracht deze kloof esthetisch 
te overbruggen door zowel over de geportretteerde als over 
diens omgeving kostbare deklagen aan te brengen, nu 
werd de gestage verwijdering van het individu ten opzichte 
van de maatschappij onverbloemd verbeeld. ‘De species 
mens van de twintigste eeuw, die hier op portretten en in 
borstbeelden gestalte krijgt, valt uiteen in louter 
individuen'. 56 Dit concludeerde de kunsthistoricus en criti¬ 
cus Hans Tietze naar aanleiding van een tentoonstelling van 
portretten op de Weense Secession in december 1918- 
januari 1919. Tietzes bevinding is karakteristiek voor de 
wijze waarop zijn tijdgenoten de veelheid van stijlen bij een 
gemeenschappelijk thema beoordeelden. 67 Het werk was 
niet onder één noemer te brengen. Wat soortspecifiek was, 
moest het veld ruimen voor het unieke: ‘De taak de mens af 
te beelden is [...] abrupt vervangen door de taak greep te 
krijgen op één bepaalde mens’, 58 aldus Tietze, die verder 
constateerde dat men nu, in tegenstelling tot die perioden 
‘waarin juist dat sociale element van belang was, merkt [...] 
dat de individualistische verfijning van de portretkunst 
slechts mogelijk was door aanzienlijke concessies aan 
andere kwaliteiten te doen.’ 59 

De schrijver beklaagde zich dus over het ontbreken van 
een eenduidig mensbeeld, een tekortkoming die ‘door het 
historisch gegeven gebrek aan een eenduidige zienswijze 
caleidoscopische vormen aanneemt'. 60 Tegenwoordig wordt 
dit aspect, door de stilistische radicaliteit en psychologi¬ 
sche intensiteit waarmee de conditie humana tot uitdruk¬ 
king werd gebracht, juist als de grote prestatie van het 
expressionisme beschouwd. Toch is het zinvol de kritiek 
serieus te nemen. Een van de discussies over de expressio¬ 
nistische portretkunst, met name die van Kokoschka, betrof 
de kwestie van de gelijkenis. 61 Het is zonder meer duidelijk 
dat die portretkunst ver afstond van het natuurlijke voor¬ 
beeld en de varianten van het traditionele realisme. En het 
is de vraag of dit inderdaad, zoals uitentreuren is beweerd, 
de prijs was voor de psychologische analyse van het karak¬ 
ter van de geportretteerde, die als het ware binnenstebui¬ 
ten gekeerd moest worden. 62 

‘Een ieder met zijn passie, afschrikwekkend naakt'; het 
zijn de woorden waarmee Kokoschka zijn in 1918 vervaar¬ 
digde doek De vrienden [35] beschreef. 63 Ze moesten 
tevens als bewijs dienen voor zijn vermogen het geheim van 
het innerlijke leven van zijn personages te doorgronden en 
al schilderend te ontsluieren. Oppenheimer verwoordde dit 
als artistiek programma: ‘Het belangrijkste probleem waar 
de portretschilder zich voor gesteld ziet, is hoe hij de indivi- 
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moet dieper graven, in de verhulde contreien van de ziel 
doordringen en door het gebruikelijke masker heen kunnen 
kijken.’ 64 Uiteraard zijn er vraagtekens te zetten bij de pre¬ 
tentie van de ‘schilder-psycholoog’ om verborgen waarhe¬ 
den aan het licht en op het doek te brengen. Voor de wel¬ 
haast visionaire capaciteiten die telkens weer worden toe¬ 
geschreven aan kunstenaars - in het geval van Kokoschka 
is bijvoorbeeld meer dan eens sprake van zijn ‘röntgen- 
blik’ 65 of die zijzelf beweren te bezitten, 66 is immers geen 
bewijs te leveren. 

De ‘individualistische verfijning' waar Tietze het over 
had, kan ook anders worden geïnterpreteerd, namelijk als 
een stilistische strategie, die een kunstenaar niet alleen toe¬ 
past wanneer hij landschappen, stillevens of allegorische 
composities vervaardigt, maar ook bij het schilderen van 
portretten. Tot deze conclusie kwam de criticus Franz 
Ottmann, die, eveneens naar aanleiding van de tentoonstel¬ 
ling van de Secession van december 1918-januari 1919, 
de daarop vertegenwoordigde kunstenaars als volgt karak¬ 


teriseerde: ‘Zij vliegen als kometen door de ruimte, verdiept 
in hun formele probleem, gehuld in de atmosfeer van hun 
atelier, die als een lange staart achter hen aan fladdert - de 
geportretteerde laat hen koud, de toeschouwer laat hen 
koud’. 67 Raakt hier dan het door de kunstenaars gekoester¬ 
de individualisme in conflict met dat van hun modellen? Zijn 
de op de beeltenissen zichtbaar wordende psychologische 
karakteriseringen van de figuren niet beluisterd, maar opge¬ 
legd? Weerspiegelen de geportretteerden niet zozeer hun 
eigen passies en angsten alswel die van de kunstenaars? 88 

Op deze vragen is geen overtuigend antwoord te geven. 
Er kan slechts op gewezen worden dat een aantal promi¬ 
nente tijdgenoten van de kunstenaars deze kwesties onder¬ 
kende en op verrassende wijze heeft opgelost. Karl Kraus, 
met zijn voorliefde voor aforistische spitsvondigheden, for¬ 
muleerde het aldus: ‘Aan een waarachtig portret moet te 
zien zijn welke schilder het voorstelt.’ 69 Het zou dus niet 
gaan om de psychologische getrouwheid van de afgebeel- 
de persoon, maar zuiver en alleen om de authentieke uit¬ 
drukking van de persoonlijkheid van de kunstenaar. In een 
bijdrage in de almanak Der Blaue Reiter behandelde Arnold 
Schönberg dit probleem vanuit dezelfde optiek. Volgens 
hem was de gelijkenis tussen portret en voorbeeld niet rele¬ 
vant, ‘aangezien honderd jaar later immers niemand die 
gelijkenis meer kan controleren, terwijl de artistieke uitwer¬ 
king ervan nog gewoon blijft bestaan. En die bestaat niet 
omdat een mens van vlees en bloed ons aanspreekt, te 
weten de schijnbaar afgebeelde persoon, maar omdat de 
kunstenaar zich tot ons richt, die zijn expressie daarin heeft 
gelegd, diegene met wie het portret op een hoger werkelijk¬ 
heidsniveau gelijkenis dient te vertonen.' 70 Zo wordt het 
kunstwerk van zijn object losgekoppeld en principieel onaf¬ 
hankelijk verklaard; welbeschouwd is dat object niet meer 
dan de ontstaansgrond. 71 De eigenlijke inhoud, dat wat het 
effect van het werk door de jaren heen bepaalt, is de per¬ 
soon van de kunstenaar, die zich daarmee door een daad 
van zelfopenbaring prijsgeeft. 

In de opvatting van kunst als uitdrukking van de persoonlijk¬ 
heid van de kunstenaar zijn alle elementen betreffende 
thema en motief aan die uitdrukking ondergeschikt en doen 
zelfs niet meer ter zake. Die houding vooronderstelt een niet 
onaanzienlijk zelfbewustzijn van de kunstenaar, en het besef 
dat hij een missie heeft te vervullen. In navolging van de 
concepties over genialiteit van bijvoorbeeld Schopenhauer 
en Nietzsche, claimde de kunstenaar het alleenrecht op de 
toegang tot de werkelijkheid; hieraan ontleende hij een tot 
uitverkorenheid verheven betekenis van zijn persoon. 72 Dit 
onderscheidde hem van de overige mensen, maar ook van 
de traditionele kunstenaar, en maakte hem in tegenstelling 
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tot deze laatste tot ‘geroepenen’. 73 De Neukünstler, volgens 
Schiele, verwierven dit vermogen niet door opleiding of 
oefening, maar door het leven zelf: ‘De kunstenaar laat een 
tijdperk zien, een stuk van zijn leven. En altoos door een 
grootse ervaring in het zijn. De individualiteit van de kunste¬ 
naar markeert een nieuw tijdperk, dat kort of lang kan 
duren, al naar gelang de nagelaten indruk, die van meer of 
minder gewicht kan zijn en op basis waarvan de kunstenaar 
zijn ervaring in alle opzichten vorm heeft gegeven.’ 74 

Deze houding is wat betreft het gewicht dat aan het 
leven en beleven werd toegekend identiek aan die van 
Kokoschka, die zijn opvatting van kunst eens als volgt heeft 
gedefinieerd: ‘Expressionisme is het vormgeven van een 
ervaring, als zodanig over te dragen, en een boodschap van 
het ik aan het jij. Zoals in de liefde zijn er daar twee voor 
nodig. Expressionisme leeft niet in een ivoren toren, het 
richt zich tot de naaste, en wekt die op.' 75 De ‘ervaring' is 
een centraal begrip in de teksten waarin de kunstenaars 
zelf het wezen en effect van hun kunst trachtten te door¬ 
gronden en te verklaren. Als een in het kunstwerk tot uiting 
gekomen actief element kan de ervaring anderen stimule¬ 


ren. Zij staat daarenboven, indien men deze redenering 
doorvoert, in dienst van de waarheid; een waarheid die niet 
meer afhankelijk is van autoriteiten of principes, maar die 
haar ultieme oorzaak kent in de persoon van de kunstenaar 
en zijn superieure vermogen tot ervaren. 76 

Het localiseren van de waarheid in het individu werpt de 
vraag op of die is over te brengen en zoja, hoe. Uit sommi¬ 
ge uitspraken blijkt een zekere onverschilligheid en zelfs 
arrogantie ten aanzien van het publiek, 77 in andere is het 
door de kunstenaars beoogde effect nogal vaag omschre¬ 
ven als dat ‘de medemensen [...] hun ervaringen navoelen’. 78 
Bij het secessionistische Gesamtkunstwerk werd de toe¬ 
schouwer op narcistische wijze naar zijn eigen psyche ver¬ 
wezen; het genieten van kunst werd tot genieten van de 
eigen ziel die zichzelf in harmonische ensembles weerspie¬ 
geld ziet. De expressionisten daarentegen ging het om een 
dialoog waarin de directe overdracht van subjectieve erva¬ 
ringen centraal stond. Deze dialoog wordt uitsluitend 
bepaald door de intensiteit van de expressie die de kunste¬ 
naar in het werk heeft gelegd en die rechtstreeks op de 
toeschouwer moet inwerken. Erik Ludwig Tesar omschreef 
het hier bedoelde effect in zijn essay over Kokoschka, naar 
aanleiding van de Internationale Kunstschau Wien 1909 : 
‘Een kunstwerk heeft een bepaalde uitwerking op ons, of 
niet; een derde mogelijkheid ken ik niet. Door zich er liefde¬ 
vol in te verplaatsen of iets dergelijks is nog nooit iemand 
erin geslaagd in een kunstwerk door te dringen. Als het 
hem opeens wel iets zegt, dan komt dat alleen maar door¬ 
dat hijzelf iemand anders is geworden.' 79 

De waarneming van deze kracht van de kunst die het 
leven kan verrijken en veranderen, is het fraaist verwoord 
door de dichter Hugo von Hofmannsthal in Das Erlebnis 
des Sehens , gepubliceerd in 1909, precies het jaar van 
Kokoschka’s eerste publieke optreden. De ik-figuur 
beschrijft in een brief van zijn acute verwarring der zinnen 
en waarneming, waardoor gaandeweg de werkelijkheid in 
beangstigende mate substantie verloor en nog maar een 
spookbeeld van zichzelf was. Deze toestand veranderde als 
bij toverslag toen hij op zijn dwaaltocht door de stad op 
een schilderijententoonstelling verzeild raakte. De indruk die 
de doeken op hem maakten vindt hij in feite onbeschrijfelijk, 
maar uiteindelijk doet hij toch een poging: ‘Je wilt dus dat ik 
je iets over de kleuren vertel? Er is een ongelooflijk, heel 
intens blauw, dat telkens terugkomt, een groen als van 
gesmolten smaragden, een naar oranje zwemend geel. 

Maar wat zijn kleuren, als ze niet het diepste leven der din¬ 
gen uitschreeuwen! En dit diepste leven was er ook, boom 
en steen, muur en voetweg gaven hun diepste wezen bloot, 
stortten het als het ware over mij uit, maar het was niet de 
wellust en harmonie van hun schone, stilzwijgende leven, 
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die mij vroeger wel eens uit oude schilderijen als tover¬ 
achtige sfeer trof: neen, louter en alleen de heftigheid van 
hun zijn overdonderde mijn ziel.’ 80 

De verteller benadrukt hier de tegenstelling tot het 
effect van de ‘oude schilderijen', waarin onmiskenbaar de 
secessionistische esthetiek is te herkennen. In plaats van 
exquise schoonheid te openbaren, werden de schilderijen 
tot een krachtbron:‘En nu kon ik, uit elk der schilderijen, een 
zeker iets voelen, de wisselwerking, het onderlinge verband 
tussen de doeken, ik kon voelen hoe hun diepste leven 
door de kleur heen brak, en hoe de ene kleur in dienst van 
de andere stond en hoe één kleur, met een geheimzinnige 
kracht, alle andere in zich droeg, en in dit alles proefde ik 
het hart, de ziel van degene die het had vervaardigd en voor 
wie dit visioen de weerslag was van zijn verlamming door 
de meest afgrijselijke twijfels, ik kon voelen, kon weten, kon 
doorzien, kon genieten van de hoogste hoogten en de diep¬ 
ste diepten, van binnen- en buitenkant, deel en geheel'. 81 

De schilderijen brengen de toeschouwer door hun 
kracht, die een schok van herkenning teweegbrengt, onont¬ 
koombaar in hun ban. Het inzicht dat door deze ervaring 
wordt verworven - een ervaring die hij overigens, zoals de 
verteller in een postscriptum vermeldt, te danken heeft aan 
schilderijen van Van Gogh 82 -, heeft twee belangrijke 
aspecten: ten eerste is het volstrekt subjectief, ‘iets geheel 
persoonlijks [...], een geheim tussen mijn lot, deze doeken 
en mijzelf’. 83 Ten tweede schemert daarin de persoon van 
de maker door, degene die de door de toeschouwer 
gevoelde emoties heeft opgeroepen. Deze onderscheiden 
zich primair door hun grensverleggende werking, die in 


Hofmannsthals lyrische retoriek tot een mystieke ervaring 
wordt verheven waarin kleuren en vormen visionair worden. 
Er is sprake van een interactie tussen de verschillende ele¬ 
menten van de schilderijen onderling en met de toeschou¬ 
wer, waarin één enkele dwingende kracht pulseert, een 
soort levensstroom. ‘Kunst zelf moet leven voortbrengen, 
leven uit zichzelf scheppen, leven wekken als meest authen¬ 
tieke daad van de mens.’ 84 Hermann Bahr zou het pas 
enkele jaren later als expressionistisch postulaat formuleren, 
maar Hofmannsthal liep er hier al op vooruit en voldeed 
eraan in zijn literaire fictie: het doel van de kunst is de 
levenskracht te versterken. 

De secessionisten waren uit de realiteit een door henzelf 
geschapen paradijs in gevlucht, waar ze zich aan het gevaar 
hadden blootgesteld te verstarren in schoonheid. De 
expressionisten draaiden de richting van deze beweging 
juist om. Hun vlucht het leven in maakte krachten los die 
voordien aan banden gelegd en onderdrukt waren. Op hun 
doeken - vooral tijdens de ‘eruptieve’ vroege fase, 85 die tot 
1914-15 duurde - manifesteerden die krachten zich als 
exaltaties in kleur, gebaar en mimiek. De versterking van de 
intensiteit van het leven door de kunst gaat derhalve 
gepaard met de intensivering van de daarbij toegepaste 
middelen. Inhoudelijk gezien staat daarbij de specifieke ont¬ 
wikkeling van het modernisme centraal; door de concentra¬ 
tie op het individu, om niet te zeggen door zijn verabsolute¬ 
ring, brokkelt de sociale context af of wordt de teloorgang 
ervan weerspiegeld. De daaruit resulterende existentiële 
ervaringen, gevoelens van leegte, isolement en verregaande 
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vervreemding worden niet alleen verbeeld maar tegelijker¬ 
tijd, door de specifieke wijze waarop dat gebeurt, geneutra¬ 
liseerd en overwonnen: dat is wellicht - alle individuele ver¬ 
schillen ten spijt - het gemeenschappelijke kenmerk van de 
voornaamste vertegenwoordigers van de Oostenrijkse 
expressionistische schilderkunst. 86 
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Broncia Koller-Pinell 

Zittende vrouw (Marietta) 

Marietta, die ook voor Klimt zou hebben geposeerd 
(Plakolm-Forsthuber, p. 116), is met gestrekte benen zittend 
op een bed afgebeeld. Wit- en grijstinten domineren het 
schilderij en zorgen voor een zachte glans op de lichte huid. 
Het hoofd is omlijst door een goudkleurige rechthoek en 
warme lichtweerkaatsingen geven de contouren aan van het 
beschaduwde bovenlichaam. De geometrisch opgebouwde 
achtergrond, de uit vlakken samengestelde gestalte en de 
krachtige lijnen - de decoratieve werking daarvan wordt 
afgezwakt door de plastische vormgeving van het lichaam - 
wijzen op invloed van de stijl van Klimt. Toch staat dit naakt 
in scherp contrast tot het secessionistische, door mannelij¬ 
ke blikken bepaalde beeld van de vrouw. Anders dan bij 


Klimt, die zijn modellen in uitdagende, erotische poses 
afbeeldde, is het jeugdige lichaam hier weergegeven in een 
onelegante houding en verbergen de gesloten benen de 
schaamstreek. Broncia Koller-Pinell wijst met dit schilderij 
de opvatting van de vrouw tijdens de Jugendstil als femme 
fatale of nimf af. Ze distantieert zich van het in allegorische 
of symbolische zin verheven, geïdealiseerde vrouwelijke 
type en van de esthetische sensatie van de vloeiende lijnen 
van de lichaamscontouren. 

Koller-Pinells realistische en onopgesmukte weergave 
wijst op eenvoud en directheid. Haar aandacht is - ook 
door de nadruk die het hoofd krijgt - gericht op de individu¬ 
aliteit en de persoonlijke uitdrukking van de vrouw zodat 
niet zozeer een erotische alswel een psychische intimiteit 
wordt geëvoceerd. Zo verandert de afbeelding van een ano¬ 
niem model in een fijngevoelig portret. 
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79,5 x 1 74,5 cm, 
particuliere collectie 


Het kunstwerk klinkt onmisbaar door in Erwin Langs Zittend 
naakt uit 1909. Daarop beeldde Lang de danseres Grete 
Wiesenthal af in dezelfde houding als Marietta, maar dan in 
spiegelbeeld. De secessionistische invloed wordt door de 
ruimte suggererende hoek van de benen en de plastische 
vormgeving van het lichaam nog verder teruggedrongen. 
Ook hier staat de strikt realistische weergave van het 
lichaam voorop en wordt het erotiserende effect van de 
naaktheid afgezwakt doordat de handen op de schaam¬ 
streek rusten. AK 

Franz Wiegele 

Liggende jongeling 

Liggende jongeling van Franz Wiegele kan worden gezien 
als een mannelijke pendant van Broncia Koller-Pinells in 
1907 geschilderde Zittende vrouw (Marietta) [31]. Ook daar 
gaat het om een anoniem model, waarvan een levensgroot 
naaktportret ten voeten uit wordt gemaakt. In beide gevallen 
wordt het lichaam niet geïdealiseerd; integendeel, met de 
naar plompheid en disproportionaliteit neigende weergave 
worden realistische kenmerken markant benadrukt. Koller- 
Pinell schilderde een figuur die half gedraaid is, waardoor 
zich bij de uitwisseling van blikken tussen geportretteerde 
en toeschouwer een spel ontwikkelt van naaktheid en 
schaamte, voyeurisme en bewustheid, waarbij het model 
niet alleen zijn individualiteit, maar ook zijn waardigheid 


weet te handhaven. Wiegele daarentegen geeft de halfvol¬ 
wassen knaap prijs aan de blikken van het publiek. 

De jongeling ligt in een nonchalant-ontspannen houding 
op de bank die enigszins schuin in het beeldvlak is 
geplaatst. Uit het kalme gelaat met de geloken ogen 
spreekt een dromerigheid die men eerder bij een vrouwelijk 
naakt zou verwachten. De (homo-)erotische ondertoon 
wordt nog versterkt door het helder stralende rood van het 
kussen, dat met het donkere, fluwelige groen van de bank 
een complementair contrast vormt. 

De ontluikende seksualiteit, uitgedrukt met de slungel¬ 
achtige lichamen van adolescenten, is van Munch tot 
Hodler een centraal - en vooral ook nieuw - thema van het 
symbolisme. In het Wenen van de eeuwwisseling heeft bij¬ 
voorbeeld Elena Luksch-Makowsky de vrouwelijke kant van 
deze thematiek verwerkt in haar Adolescentia (1903), een 
doek waarop zij nog uitgesprokener dan Wiegele lichamen 
en ledematen laat zien die onnatuurlijk zijn verlengd. Maar 
het essentiële verschil bestaat daarin dat de manifeste sym¬ 
bolische lading van de vroegere voorbeelden in Wiegeles 
schilderij, althans in schijn, plaats heeft gemaakt voor een 
realistische, nuchter registrerende wijze van weergave. Nu 
eens werkt het doek als portret, dan weer als een verkapt 
erotische scène of een allegorie. Voeg daarbij de delicate 
weergave van het inkarnaat en de welhaast dramatische 
kleureffecten, en de fascinatie die van dit in alle opzichten 
verbazingwekkende schilderij uitgaat, wordt begrijpelijk. HJ 
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Oskar Kokoschka 
Kind, vastgehouden door de 
handen van zijn ouders 1 909, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 



Elena Luksch-Makowsky 

Zelfportret met zoon Peter 

Elena Luksch-Makowskys zelfportret met zoon verwijst door 
het smalle staande formaat naar het secessionisme, maar 
qua conceptie en kleurstelling doet het denken aan het voor 
de Weense Jugendstil zo betekenisvolle Belgische en 
Franse symbolisme. 

Net als Moser bediende ook Luksch-Makowsky zich 
van de elementen van een sacraliserende zelfenscenering 
en greep zij in haar schilderijen terug op de Maria-icono- 
grafie. Niet de idyllische en intieme relatie tussen moeder 
en kind - de verheerlijking van het moederschap - staat 
hier echter op de voorgrond: de kunstenares toont de toe¬ 
schouwer de helder verlichte baby terwijl haar eigen 
gestalte zich slechts vaag aftekent tegen het lichtere rood 
van de achtergrond. Zo wordt in dit voor velerlei uitleg 
vatbare beeld onder andere de complexe rol van de vrouw 
in het algemeen en die van de kunstenares in het bijzon¬ 
der thematisch weergegeven: het moederschap brengt de 
artistieke activiteiten in gevaar. Aldus creëerde Luksch- 
Makowsky een brisant psychologisch spanningsveld, waar 
zij in haar oeuvre telkenmale op zinspeelde (Plakolm- 
Forsthuber, p. 1 24). 

In dit soort afbeeldingen bracht zij een meervoudig 
offer ter sprake: dat van de kunstenares die haar werk 
opoffert voor haar kind, maar ook dat van het kind, wiens 
natuurlijkheid en zuiverheid door de moeder niet onaange¬ 
tast kan worden gehouden. Met de afbeelding van het kind 
verwijst zij tegelijkertijd naar de bijbelse passie. Zo 
beschouwd is de verhouding omgekeerd en het lijkt of de 
kunstenares, gehuld in priestergewaad, de toeschouwer 
haar kind offert, wat op het portret symbolisch is aangege¬ 
ven door de kleuren rood en wit en door de bloemenkrans 
op het hoofd van het kind. 

Door de manier waarop de moeder de baby vasthoudt 
kruipt zijn witte hemdje op, zodat hij in zijn naakte onschuld 
wordt getoond. Met een vinger weifelend en radeloos aan 
de lippen blikt het kind met grote blauwe kijkers naar rechts 
het schilderij uit, terwijl de ogen van de moeder de toe¬ 
schouwer indringend vanuit het duister fixeren. De oor¬ 
spronkelijke, nog met de natuur verbonden toestand van het 
kind is gesymboliseerd door de lenteklokjes die het in zijn 
handje houdt. Deze bloemen, die na de winter als eerste 
hun kopjes door de sneeuw steken en de lente aankondi¬ 
gen, worden direct in verband gebracht met het nog jonge 
leven dat de moeder de toeschouwer plechtig voorhoudt. 
Luksch-Makowsky geeft daarmee het door kunstenaars dik¬ 
wijls vormgegeven thema weer van het ver sacrum, het len¬ 
teoffer. 
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Elena Luksch-Makowsky 

Zelfportret met zoon Peter 

1901, olieverf op doek, 

95,4 x 52 cm, 

Österreichische Galerie, 
Wenen 



Wellicht is de kunstenares in haar concept beïnvloed door 
Ferdinand Hodlers schilderij De uitverkorene (1893-94; 
Kunstmuseum Bern). Met dat doek oogstte Hodler op de 
tentoonstelling van de Secession in november 1901 veel 
succes. In het midden van De uitverkorene is Hodlers vijfjari¬ 
ge zoon Hector afgebeeld, die omgeven door zes zwevende 
engelen geknield voor een jong boompje zit te bidden. Ook 
met dit portret wordt verwezen naar de christelijke gedach¬ 
tenwereld, evenals naar de symbolische betekenis van ont¬ 


spruitend, nog onschuldig leven. De kringloop van de natuur 
wordt vervlochten met de individuele levensloop. 

Vooral op Kokoschka en Schiele maakte de complexiteit 
van dit beeld indruk. Schiele nam in zijn Madonna met kind 
uit 1908 [36] de als het ware gelaagd opgebouwde diepte¬ 
structuur van moeder en kind over, evenals de van symbo¬ 
liek zwangere dominantie van rode tonen, die ook kenmer¬ 
kend is voor Kokoschka’s Kind, vastgehouden door de han¬ 
den van zijn ouders uit 1909 [37], 
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Albin Egger-Lienz 
Lorli, de dochter van de 
kunstenaar 1907, olieverf 
op doek, 102 x 91 cm, 
particuliere collectie 
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Het werk van Elena Luksch-Makowsky onstijgt, door de 
meesterlijke wijze waarop een concrete afbeelding met 
een complexe symboliek is verbonden, het beperkte 
domein van de Weense stijlkunst. Hierdoor bekleedt zij 
binnen het Europese symbolisme een vooraanstaande 
positie. AK 

Albin Egger-Lienz 

Lorli, de dochter van de kunstenaar 

Het portret van de zesjarige dochter van de kunstenaar ont¬ 
stond in de eerste helft van 1907 in Wenen. De strenge, 
symmetrische opbouw van de compositie is ongewoon. 
Hierdoor wordt het motief van het meisje, dat in een zwarte 
klapstoel frontaal tegenover de toeschouwer zit, tot een tijd¬ 
loos embleem. De contouren steken scherp af tegen de 
gelijkmatig bruinrode vloer en de licht grijsbruin gehouden 
muur, waarop rechts een slagschaduw te zien is. Ook een 
aantal andere details die de geportretteerde karakteriseren 
doorbreken de symmetrie, vooral het guitig opzij gebogen, 
enigszins voorovergeneigde hoofdje met de grote nieuws¬ 
gierige ogen. 

Zitplaats en -motief zijn nauwkeurig op elkaar afge¬ 
stemd: de gespreide armen corresponderen met de gebo¬ 
gen lijnen van de stoel, waardoor die beweging wordt her¬ 
haald en aangevuld. Door de over elkaar geslagen benen 
loopt het lichaam van het meisje smal toe. Haar houding - 
behaaglijk achteroverleunend en ontspannen onderuitzak¬ 
kend op haar stoel - is bedoeld om, geheel volgens de 
ideeën van die tijd, het passieve van het vrouwelijke karak¬ 
ter te benadrukken. Dit blijkt duidelijk bij een vergelijking 
van het schilderij met wat je zijn mannelijke pendant zou 
kunnen noemen, het portret van Egger-Lienz’ zoon Fred, 
dat een jaar later ontstond. Symmetrie en een frontale 
plaatsing zijn ook daar de bepalende elementen van de 
compositie, maar het staande, rechthoekige formaat wijst 
er al op dat de visie verschilt. Wijdbeens, de handen uitda¬ 
gend achter zijn riem gestoken, staat de knaap tegenover 
de toeschouwer, klaar om de confrontatie met de wereld 
aan te gaan. 

De schilderijen tonen het stereotiep mannelijke en vrou¬ 
welijke, dat in de samenleving van het fin de siècle de 
opvattingen over het sekseverschil beheerste, al zijn de 
geportretteerden nog adolescenten. Een door opvoeding 
aangeleerde en voor het sociaal gedrag bepalende hou¬ 
ding heeft al volledig gestalte gekregen: aan de ene kant 
mannelijke dominantie, ernst, zelfverzekerdheid en daad¬ 
kracht, aan de andere kant decoratieve en tegelijk teerge¬ 
voelige vrouwelijke passiviteit - zij het (nog) met een 
schalkse blik in de ogen. Maar er is hier toch vooral sprake 


van een op het doek geprojecteerde wensdroom van de 
vader, die zijn kinderen conform hun toekomstige maat¬ 
schappelijke rol heeft gemodelleerd. HJ 

Ernst Stöhr 

De contrabas 

Schilder, graficus, dichter en musicus Ernst Stöhr was 
mede-oprichter en belangrijk theoreticus van de Weense 
Secession. Al in 1895 pleitte hij naar aanleiding van de 
tentoonstelling van Theodor Hörmann voor de bevrijding 
van de kunst. Hij leverde een grote bijdrage aan het con¬ 
cept voor het Gesamtkunstwerk in de vorm van de 
Beethovententoonstelling van 1902 en deed een aantal 
suggesties, ook iconografisch, voor Klimts Beethovenfries 
(Bosch, pp. 65 e.v.). In de eerste plaats wilde hij een nieu¬ 
we Oostenrijkse kunst presenteren die internationaal mee 
zou tellen. 

De contrabas is een latere versie van De oude kamer , 
een schilderij dat in 1900 op de 7de tentoonstelling van de 
Secession werd geëxposeerd. Het had waarschijnlijk weinig 
aandacht gekregen naast het daar eveneens getoonde - en 
in 1945 verbrande - schilderij De filosofie van Gustav 
Klimt, dat zo omstreden was dat het talloze toeschouwers 
trok. De tentoonstellingscommissie had Stöhrs schilderij uit¬ 
gekozen in afwezigheid van de de kunstenaar, die op reis 
was in Italië. Tegelijkertijd kreeg Stöhr opdracht een artikel 
te schrijven over zijn indrukken van Rome. In Ver Sacrum 
werd het geïllustreerd met veertien tekeningen van interi¬ 
eurs, waardoor een grotere samenhang tussen de tentoon¬ 
stelling en het tijdschrift tot stand kwam. 

In het artikel wordt het ‘lage gewelf van mijn kamer' ver¬ 
geleken met de Sint Pieter en de tempels en paleizen uit de 
tijd van de Romeinse keizers. ‘Ik was zo gefascineerd door 
deze vreemde wereld dat mijn eigen tekeningen mij vreemd 
voorkwamen. Het zijn simpele voorbeelden van een mij zeer 
vertrouwde kamer. Zo zie je er veel in oude huizen. Ze 
geven een beeld van een leven dat naar binnen gericht is. 
Dat gaf me het gevoel dat ik een gaandeweg dierbaar en 
vertrouwd geworden gezicht zag. [...] Nu loop ik dan in 
gedachten door die kleine, gewelfde ruimte, kijk naar de 
kasten vol spulletjes die een doorsnee leven lang worden 
verzameld, naar wat aan de muren hangt en naar de stoe¬ 
len, de bedden, de tafel. Ik kijk de kamer in wanneer de zon 
’s morgens naar binnen schijnt en wanneer het avondlicht 
verflauwt. Ik voel ook de vrede die het lamplicht tentoon¬ 
spreidt, en de stilte van het nachtlampje. Alles is me ver¬ 
trouwd. De sfeer roept in mijn geheugen herinneringen op, 
doet me denken aan voorwerpen en mensen’ (Stöhr, pp. 
127 e.v.). 


93 



Wenen 1900 


35 

Ernst Stöhr 

De contrabas 1908, olieverf 
op doek, 53 x 47 cm, Öster- 
reichische Galerie, Wenen 



De contrabas toont een kamer in Stöhrs ouderlijk huis in 
Sankt Pölten. De lange, smalle ruimte wordt gesegmen¬ 
teerd door de ribben van het gewelf; tegen de muren staan 
de in het artikel beschreven voorwerpen, twee bedden en 
een commode die de door het perspectief opgeroepen 
diepte versterken. Anders dan op de tekening in het tijd¬ 
schrift (Stöhr, p. 1 22), zette Stöhr als tegenwicht voor de 
op een kier staande deur, hier een muziekstandaard en een 
contrabas op de voorgrond. Dit instrument van zijn vader 
verwijst naar de muzieklessen en de opvoeding die Stöhr 
kreeg en die hem later van een redelijk inkomen als vioolle¬ 
raar verzekerden, maar die ook tot ernstige innerlijke con¬ 
flicten leidden: Stöhrs veelzijdige begaafdheid vormde in 
feite een belemmering om althans op één terrein zijn ambi¬ 
ties als kunstenaar ten volle te kunnen verwezenlijken. 


Het schilderij van zijn kamer gaat verder dan een feitelijke 
weergave en drukt als stemmingsbeeld eveneens de 
gemoedstoestand uit die ook ten grondslag ligt aan veel 
van Stöhrs gedichten: ‘Es sank ein Tagesschimmer mild / 
Vom Fenster nieder durch den Raum, / Ein zitternd sanftes 
Lichtgebild / Und ward im Herzen mir zum Traum.’ (Nebehay 
1975, p. 226.) 

Stöhr legde de vertrouwde voorwerpen liefdevol en 
waarheidsgetrouw vast, zonder formeel experiment. Zijn 
interieurs kregen destijds veel bijval; de catalogus van de 
Ernst Stöhrtentoonstelling in 1918 (Secession, Wenen) ver¬ 
meldt: ‘Als het iemand is gelukt meubels, ramen en muren 
een woordenloze taal te schenken, is dat Stöhr. Uit zijn 
schilderijen spreekt de betovering van een poëtisch hart' 
(Bosch, p. 11 3). AK 
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Albert Paris Gütersloh 
Zelfportret 1912, olieverf 
op doek, 70 x 56 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 



Albert Paris Gütersloh 

Zelfportret 

Albert Paris Gütersloh, die zichzelf ‘romanticus in een onro¬ 
mantische tijd' noemde (Gütersloh, p. 18), vervulde in het 
Weense kunstleven van na de oorlog een centrale rol, voor¬ 
al als oprichter van de legendarische Art Club en als pleit¬ 
bezorger van nieuwe Oostenrijkse kunstrichtingen, in het 
bijzonder de Weense school van het fantastisch realisme. 

Dit zelfportret ontstond gedurende een verblijf in Parijs 
van 1911 tot 1913, toen Gütersloh leerling was van 
Maurice Denis (1870-1943). De eerste tekenen van een 
kristallijne fragmentatie van kleuren en vormen moeten 
gezien worden als het gevolg van een kennismaking met de 
nieuwste ontwikkelingen in de kunst (Sehnsucht nach 


Glück , p. 264). De kunstenaar koos voor zijn portret het 
driekwartprofiel, dat bij het werken met een spiegel - 
onmisbaar praktisch hulpmiddel bij het vervaardigen van 
een zelfportret - de minste moeilijkheden oplevert. Met 
enkele penseelstreken modelleerde Gütersloh het bovenli¬ 
chaam, een zwarte contourlijn omlijst de voorwerpen en 
bakent de kleurvlakken van elkaar af. Bijzonder indrukwek¬ 
kend zijn de kleuren van de huid en het haar. Hier wisselen 
verschillende gradaties van de complementaire kleuren rood 
en groen elkaar af in een spel van licht en schaduw. 

De compositie van het zelfportret berust op een axiale 
structuur. Doordat de kunstenaar achteroverbuigt (om het 
geschilderde doek beter te kunnen bekijken), is zijn hoofd 
gesitueerd naast de verticale as, die nu samenvalt met de 
contourlijn van zijn gezicht. De horizontale as wordt 
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Anton Faistauer 

De vrouw van de kunste¬ 
naar op de canapé 1913, 
olieverf op doek, 96 x 1 25 
cm, Österreichische Galerie, 
Wenen 

38 

Edouard Manet 
Olympia ca. 1 863, 

Musée d'Orsay, Parijs 
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gemarkeerd door de zwarte balk rechts op het schilderij en 
de voet van de console links. De door kleurstippen gestruc¬ 
tureerde achtergrond, die tot dicht achter de figuur is 
geschoven, laat maar weinig ruimte over en doet denken aan 
de decoratieve tweedimensionaliteit van de secessionisti- 
sche kunst. 

Aan het portret van de kunstenaar zijn merkwaardige 
objecten toegevoegd, zoals het voorwerp in de vorm van 
een smalle rechthoek op de rode console. Ook achter zijn 
hoofd is vaag een voorwerp te zien, misschien een schilderij 
of een spiegel. Wellicht heeft het contact met Maurice 
Denis Gütersloh geïnspireerd in dit zelfportret een symboli¬ 
sche verwijzing te verwerken, waarvan de strekking ons van¬ 
daag de dag echter ontgaat. Denis was als lid van de kun¬ 
stenaarsbeweging van de Nabis, vanuit zijn behoefte de 
religieuze schilderkunst te vernieuwen, ook voor esoterisch 
gedachtengoed geïnteresseerd, en Gütersloh was zelf lid 
van de Theosophische Gesellschaft te Leipzig. AK 

Anton Faistauer 

De vrouw van de kunstenaar 
op de canapé 

Anton Faistauer studeerde drie jaar aan de Weense 
Academie bij Christian Griepenkerl, die ook Egon Schiele 
onder zijn leerlingen telde. Beide kunstenaars verzetten zich 
tegen de conservatief-restrictieve academische opleiding en 
richtten samen met enkele anderen de Neukunstgruppe op, 
die zich in 1909 voor het eerst manifesteerde met een ten¬ 
toonstelling in de Weense salon Pisko. Faistauer, door de 
kunstcriticus Arthur Roessler de ‘stuwende kracht' van deze 
groep genoemd (Nebehay 1989, p. 191), was ook de ont¬ 
werper van het affiche voor deze tentoonstelling. 

In tegenstelling tot Schiele kon Faistauer weinig waarde¬ 
ring opbrengen voor moderne kunstrichtingen zoals het 
expressionisme, het kubisme en de abstracte schilderkunst. 
Hij zag er niet meer in dan ‘een intellectualistische misgreep' 
en ‘grootsteedse sensatiezucht en ontsporing van de goede 
smaak' - hun grootste dwaling was volgens hem hun 
‘ontrouw aan de wereld' (Faistauer, pp. 59, 86). Iets verzoen¬ 
lijker stelde hij zich op ten aanzien van het onderscheid tus¬ 
sen de eigentijdse ‘klassieke' en de ‘psychologische’ kunst¬ 
beoefening (Dostojevski, Munch, Schiele en Kokoschka). 

Als klassiek georiënteerde kunstenaar trachtte Faistauer 
de belangrijke traditie van de figuratieve schilderkunst voort 
te zetten. Zo verwijst De vrouw van de kunstenaar op de 
canapé naar Titiaans beroemde Venus van Urbino (ca. 1538; 
Galleria degli Uffizi, Florence). Hij schilderde zijn vrouw Ida 
Andersen - het schilderij ontstond in het jaar van hun trou¬ 
wen - in de pose van Titiaans Venus: beiden liggen op een 


rode canapé of matras, met in de rechterhand een bosje 
bloemen, met de linkerhand de schaamstreek bedekkend, 
het linkerbeen over het rechter. Faistauers aardse Venus 
verhult haar naaktheid onder een witte onderjurk, waardoor 
ze zich ondubbelzinnig onderscheidt van een andere para¬ 
frase van Titiaan, de Olympia van Manet [38]. Dat schilderij 
veroorzaakte een groot schandaal doordat het verstoken 
was van iedere allegorische of mythologische connotatie, 
en dus moest de afgebeelde vrouw wel een prostituée zijn. 
Faistauers schilderij mist deze anti-academische provocatie; 
zijn voorbeelden waren immers niet de impressionisten, 
maar de oude meesters. AK 

Gustav Klimt 

Adele Bloch-Bauer II 

Adele Bloch-Bauer is de enige persoon die Gustav Klimt 
tweemaal heeft geportretteerd. Op het hier getoonde twee¬ 
de portret, uit 1912, beeldde de schilder deze vrouw uit 
welgestelde kringen frontaal en bijna levensgroot af. Haar 
ranke gestalte dringt zich naar de voorgrond. 

Klimt geeft Adele Bloch-Bauer weer als een eigentijdse 
vrouw in moderne kleding. Ze draagt een lange, tot over de 
voeten reikende jurk met geometrische patronen. Het door¬ 
schijnende decolleté sluit met een breed collier om haar 
hals. De bijna tot op haar voeten hangende stola valt aan 
weerskanten van haar schouders en omhult haar lichaam 
als een schaduw. De vrouwelijke gedaante lijkt een lichte 
zuil voor een bonte, door galopperende ruiters en andere 
Japanse motieven verlevendigde achtergrond. Haar plaats 
in de ruimte is slechts vaag aangegeven. De gestalte lijkt uit 
de blauwe, met bloemen overdekte grond te komen of er 
zelfs boven te zweven. De achtergrond bestaat uit grote 
rechthoeken die qua kleur en ornament decoratief met 
elkaar contrasteren. De neiging is groot om in die verschil¬ 
lende op zichzelf staande vlakken ruimten te zien: de vloer, 
een kamerscherm vol weidebloemen en daarachter de 
eigenlijke muur met Japans behang. De figuur van Adele 
Bloch-Bauer steekt door de lichte kleuren duidelijk af tegen 
de achtergrond, en lijkt met haar kaarsrechte, door een 
stola ingekapselde gestalte wel geïsoleerd. Aan de ene 
kant geven de statische vormen en haar moderne kleding 
haar iets werkelijks en eigentijds, aan de andere kant wor¬ 
den door het ‘zweven’ en door haar afstandelijke verschij¬ 
ning onwerkelijkheid en tijdloosheid gesuggereerd. Alleen 
haar gezicht is plastisch uitgewerkt. Door haar grote hoed 
met de brede, zwarte rand wordt vooral het naturalistische 
inkarnaat geaccentueerd. 

Dit werk van Klimt kondigde opnieuw een verandering 
van stijl aan. Vijf jaar eerder schiep hij met zijn eerste 


97 



Wenen 1 900 



portret van Adele Bloch-Bauer [16] een van de belangrijkste 
voorbeelden van de ‘Goldene Stil’. De vrouw op het schil¬ 
derij uit 1907 werd vaak vergeleken met een op haar troon 
gezeten Byzantijnse keizerin: de structuur van haar gewaad 
en de fauteuil zijn op dat doek volledig weergegeven door 
goudkleurige ornamentiek. Adele Bloch-Bauers lichaam 
heeft het effect van folie die geheel lijkt opgenomen in de 
achtergrond. Het volume moet wijken ten gunste van de 
ornamentale structuur. Ook op dat schilderij zijn daarvan 
alleen gezicht en handen uitgespaard, die in tegenstelling 
tot de omgeving uitermate naturalistisch zijn weergegeven. 

In het patroon van haar gewaad zijn eveneens Japanse 
motieven verwerkt. 

De belangstelling van Europese kunstenaars voor 
Japanse stijlelementen, in Frankrijk al merkbaar in het werk 
van de impressionisten, kwam in Wenen pas rond 1900 tot 
uiting. De 6de tentoonstelling van de Weense Secession in 
1 900 had de Japanse kunst als onderwerp. Na die tentoon¬ 
stelling bestudeerden vrijwel alle secessionisten de 
Oosterse ornamentale vormen, en vooral Klimts werk werd 
nadien gekenmerkt door Japanse motieven. 

Voor het tweede portret van Adele Bloch-Bauer gebruik¬ 
te Klimt geen goud meer: hij schilderde de patronen en vor¬ 
men in krachtige kleuren. Zo werden geel, rood en blauw 
bijvoorbeeld ongemengd opgebracht. Daarmee creëerde de 
schilder een nieuwe picturale vrijheid die - net als de deco¬ 
ratieve compositie van zijn schilderijen - voor zijn verdere 
ontwikkeling als kunstenaar steeds belangrijker werd. BH 

Gustav Klimt 

Johanna Staude 


39 

Adele Bloch-Bauer in haar 
zitkamer 


Het portret van Johanna Staude is Klimts verbeelding van 
een nieuw type vrouw: zelfbewust, intelligent en modern. 

Het gaat hier om een laat werk van de kunstenaar, dat zoals 
veel andere portretten uit die periode onvoltooid is geble¬ 
ven. De ongeveer dertigjarige Johanna Staude is weergege¬ 
ven vanaf borsthoogte. De beeltenis bekoort door de een¬ 
voudige compositie en de gedurfde, felle kleuren. De figuur 
is frontaal en direct voorgesteld. Met wijd open ogen kijkt 
Johanna Staude de toeschouwer aan. Zij draagt naar de 
mode kortgeknipt haar, een opvallende blouse met een tur- 
quoise patroon en een zwarte verenboa. 

Het bovenste gedeelte van het portret is het nauwkeu¬ 
rigst uitgewerkt. Door de omlijsting met het donkere haar 
en de zwarte boa maakt het gezicht een haast tastbare, 
gebeeldhouwde indruk. Alleen de mond gaf Klimt met enke¬ 
le grove penseelstreken slechts vaag weer. 

In groot contrast hiermee staat het onderste gedeelte 
van het portret, het bovenlichaam. Hier heeft de kunstenaar 
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Gustav Klimt 

Adele Bloch-Bauer II 1912, 
olieverf op doek, 190 x 120 
cm, Österreichische Galerie, 
Wenen 
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Martha Alber 

Originele blouse van 
Johanna Staude in de stof 
‘Bladeren’ 1910-11 

Wiener Werkstatte, zijde, 
collectie Christine Kugler, 
Wenen 
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Martha Alber 

Wenskaart met stofont- 
werp ‘Bladeren’ 1910-11, 
Österreichisches Museum für 
angewandte Kunst, Wenen 
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Gustav Klimt 

Johanna Staude 1917-18, 
onvoltooid, olieverf op doek, 
70 x 50 cm, Österreichische 
Galerie, Wenen 
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Atelier van Gustav Klimt 


zich voornamelijk geconcentreerd op het patroon van de 
blouse en niet op het lichaam dat door de blouse wordt 
bedekt. De borst en de precieze houding van de armen van 
de vrouw zijn niet duidelijk zichtbaar. Een vergelijking met 
de bewaard gebleven oorspronkelijke blouse, bedrukt met 
het ontwerp ‘Bladeren' van de Wiener Werkstatte [39], 
toont aan hoe precies Klimt het voorbeeld heeft aangehou¬ 
den. Het patroon bestaat uit zwartomrande turquoise blade¬ 
ren, en de tussenruimte is opgevuld met roze en paarse 
strepen. Dit gedeelte heeft Klimt vluchtig, met grove pen¬ 
seelstreken uitgevoerd. Steeds weer schemert door het 
patroon het kale doek, waardoor de onvoltooide staat van 
het schilderij naar voren komt. Bekijkt men het van een 


afstand, dan zou men hierin de techniek van een ‘meeschil¬ 
derend doek' kunnen vermoeden. 

Door de krachtige oranjerode kleur van de achtergrond 
wordt het tweedimensionale karakter en het schijnbare ont¬ 
breken van een lichaam nog sterker benadrukt. Het kleur¬ 
contrast tussen oranje en turquoise brengt een sterke span¬ 
ning teweeg, wat erop wijst dat Klimt de Franse fauvisten 
en de Duitse expressionisten grondig heeft bestudeerd. 

Op de onderste helft van het doek wordt het bovenli¬ 
chaam van Johanna Staude door de randen van het schilde¬ 
rij als het ware binnen de omlijsting gehouden. Het onregel¬ 
matige patroon van de blouse lijkt wel uit de lijst naar voren 
te willen springen. De arm- en schouderpartij voert in een 
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Schilderskiel van Gustav 
Klimt, ca. 1903, linnen met 
stiksel, I: 143 cm, 
Modesammlung des 
Historischen Museums der 
Stadt Wien, Wenen 
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Anton Kolig 

Het gezin Schaukal II 

1912, olieverf op doek, 
160 x 160 cm, particuliere 
collectie, Graz 


ongewoon dunne, piramide-achtige lijn naar het hoofd, waar 
het driehoekige compositieschema terugkomt in de haar¬ 
dracht. Klimts potloodschetsen van dit portret duiden op 
een nog niet zo precies uitgewerkte compositie: het haar is 
uiteindelijk minder vol geschilderd en de houding van de 
armen slechts met een paar lijnen aangegeven. 

Johanna Staude is niet, zoals de vrouwen op Klimts 
vroegere portretten, door middel van het ornament in de 
achtergrond geïntegreerd, maar wordt er juist sterk van 
geïsoleerd, waardoor zij een grote autonomie krijgt. 

Daarmee is de jonge vrouw - niet alleen voor de toeschou¬ 
wer maar ook voor de kunstenaar - het prototype van de 
moderne vrouw: frank en vrij, zelfbewust en intelligent, slim 
en bovendien elegant maar toch gedurfd gekleed. Zo werd 
Johanna Staude, die ook poseerde voor Egon Schiele, door 
haar tijdgenoten geschilderd. Een vrouw dus, die zich niet 
van de toeschouwer distantieert, maar hem direct tegemoet 
wil treden. BH 


vest van de jongen - ‘lichtelijk purper als onder as gloeit 
het rood’ (Faistauer, p. 64). 

Kolig heeft het gezin met grove penseelstreken geschil¬ 
derd; meubilair en kleding zijn slechts met een enkele toets 
aangezet, maar toch komen de karakteristieke gelaatstrek¬ 
ken en de teint duidelijk tot uitdrukking. Hefmansky noemde 
het portret ‘een getrouwe afbeelding, rustig, uitgebalan¬ 
ceerd en helder. Slechts de middelen waren turbulent' 
(Hefmansky, p. 138). Vanuit diezelfde optiek bestempelde 
Bruno Grimschitz Koligs zuiver picturale opvatting als een 
uiterste streven naar de complete uitdrukking van het objec¬ 
tief zichtbare: ‘de werking van zijn schilderijen is naar binnen 
gericht, zij verleiden niet. Maar zij dwingen door hun artistie¬ 
ke energie en door de kracht van hun kleuren’ (Grimschitz, 
p. 18). AK 

Anton Kolig 

Berta Zuckerkandl 


Anton Kolig 

Het gezin Schaukal II 

De dichter Richard Schaukal, door Bohdan Hefmansky 
aangeduid als ‘Koligs enthousiaste mecenas en vriend’ 
(Hefmansky, p. 138), schreef dat hem een klein werk van 
de kunstenaar was opgevallen op een tentoonstelling van de 
Hagenbund : ‘Waarachtigheid [...] vocht zich hier een weg, 
in stilte, maar in die kuise geluidloosheid toch luid en duide¬ 
lijk hoorbaar voor de oren van de ziel, een weg naar het licht 
van de creatie. Later maakte ik kennis met de schepper van 
dat buitengemeen verfijnde portret en wist ik hem ertoe te 
bewegen mij en de mijnen te schilderen. [...] Als nimmer 
tevoren in deze armzalige en godverlaten tijd geraakte ik 
voor zijn kuise werken tot het besef: kunst is niet in de mid¬ 
delen, kunst is opstanding uit de middelen, het geheim van 
een gestalte is gehalte’ (Schaukal, pp. 129, 131). 

De blik van de toeschouwer valt van bovenaf op het 
gezin. De lezende vader is in het centrum neergezet; het 
boek in zijn hand vormt tevens een aanduiding voor zijn 
beroep van schrijver. Links van hem heeft zijn vrouw plaats¬ 
genomen die eveneens een boek lijkt te lezen. Op de voor¬ 
grond zitten beide dochters van het echtpaar aan een tafel; 
het meisje links is aan het schrijven of tekenen, terwijl de 
andere dochter vrolijk naar de toeschouwer opkijkt. De as 
van het doek wordt door zoon Wolfgang geaccentueerd, 
als enige die staat. Zijn serieuze pose suggereert dat hij 
zich al van zijn ouders begint los te maken. Het domineren¬ 
de effect van het koele grijs wordt gecompenseerd door 
de rode tonen van de vloer en de muur achter de moeder, 
evenals door de rode strikjes van de meisjes en het rode 


Kolig schilderde het portret van de journaliste Berta 
Zuckerkandl, wier salon in Wenen een trefpunt was van de 
artistieke en literaire avant-garde, nadat hij geruime tijd in 
Frankrijk had doorgebracht. Dat verblijf was mogelijk 
gemaakt door een op voorspraak van Gustav Klimt verleen¬ 
de beurs. Hoewel van Franse invloeden bij de kunstenaar 
weinig valt te bespeuren, is zijn specifieke kijk op de men¬ 
selijke figuur toch aan zijn contact met Henri Matisse te 
danken. De beroemde fauvist zelf heeft die visie als volgt 
verwoord: ‘Wat mij het meest interesseert, is het stilleven 
noch het landschap - mij gaat het om de figuur. Door mid¬ 
del van de figuur kan ik mijn, laten we zeggen religieuze 
levensgevoel het best uitdrukken’ (Matisse, p. 75). 

Kolig nam de specifieke benadering van de portret¬ 
schilderkunst van Matisse over: ‘Vrijwel nimmer wordt de 
indruk gewekt dat de kunstenaar menselijke figuren schil¬ 
dert die hij zo, in een gegeven en zich toevallig voordoende 
situatie, in de directe werkelijkheid van het leven heeft 
aangetroffen. Meestal treedt hij naar voren als een arran¬ 
geur die zijn portretfiguren in dienst stelt van een voorop¬ 
gezet expressief doel dat het stempel draagt van zijn 
levensvisie, en daarbij worden de subjectieve levens¬ 
uitingen van zijn modellen - bewust of onbewust - onder¬ 
geschikt gemaakt aan zijn eigen religieuze en wereldbe¬ 
schouwelijke zijnsbegrip’ {Kolig). Een leerlinge van Kolig 
beaamde dit: ‘Hij schilderde volkomen vanuit de kleur, en 
nooit schilderde hij de natuur na, hoe nauwkeurig hij die 
ook had bestudeerd. Hij zette zijn model neer in de positie, 
achtergrond en kleding die zijn geest en ziel hem ingaven. 
Op die manier bepaalde hij ook de kleuren en kleur¬ 
contrasten' {Kolig). 
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Anton Kolig 

Berta Zuckerkandl 1915, 
olieverf op doek, 150 x 81 cm, 
Historisches Museum der Stadt 
Wien, Wenen 


Kolig is een meester in het geven van een geestelijke lading 
aan het fysionomische door kleur, zoals ook uit het portret 
van Berta Zuckerkandl naar voren komt. Haar positie bena¬ 
drukt de diagonale as, wat het doek dynamiek verleent en 
ruimtewerking teweegbrengt. De achtergrond wordt 
gestructureerd door blauw-groene tinten, die de contouren 
van de figuur in veelvoud weten te vatten. Een complemen¬ 
tair contrast daarmee vormt het wijnrood van de japon met 
changeant-effecten in de kleuren van het fond. Ook het 
inkarnaat wordt verlevendigd door rode en groenige toet¬ 
sen. De koele kleuren en de kalme, geconcentreerde 
gelaatsuitdrukking binnen de bewogen compositie leiden 
tot een indringend portret, dat de complexe persoonlijkheid 
van de journaliste treffend weergeeft. 

Zo beschouwd zijn Koligs schilderijen van een tijdloze 
originaliteit, hoewel Grimschitz er ‘een zekere ouderwets¬ 
heid’ in zag. Maar daarmee erkende hij juist het sterkste 
punt ervan, aangezien ze zich onderscheiden door een 
‘krachtige natuurlijkheid’ en een ‘ongecompliceerde vitali¬ 
teit’ (Grimschitz, pp. 16, 18). AK 

Koloman Moser 

Zelfportret 

Anders dan op zijn natuurgetrouwe Zelfportret met palet 
(ca. 1910, Historisches Museum der Stadt Wien) presen¬ 
teert Kolo Moser zich hier frontaal naar de toeschouwer 
toegekeerd. Zijn witte hemd hangt open, zijn borst is ont¬ 
bloot; de indruk van weerloosheid wordt door het gebaar 
van zijn rechterhand nog versterkt. De nadruk in de rea¬ 
listische weergave ligt op de ogen en op de doordringende, 
fixerende blik; de afbeelding vervaagt geleidelijk bij het 
lichaam, en de hand die het ovaal van het bovenlichaam 
afsluit is niet meer dan schetsmatig aangeduid. Uit de zwar¬ 
te contourlijnen, die de vlakken begrenzen en structureren, 
spreekt Mosers jarenlange ervaring met grafiek en decora¬ 
tieve vormgeving (bij Ver Sacrum en de Wiener Werkstatte). 

De icoonachtige symmetrie, de frontaliteit van de compo¬ 
sitie en de houding van de hand, die overeenkomt met het 
gebaar van de salvator mundi , geven aan dat Moser terug¬ 
greep op de christologische parafrase van Albrecht Dürer in 
zijn Zelfportret uit 1500 (Alte Pinakothek, München). Ook 
Max Oppenheimer [34] en Oskar Kokoschka [54] spiegelden 
zich conform het expressionisme aan de gestigmatiseerde, 
voor de mensheid lijdende Christus, maar Moser vergeleek 
zich met Christus als de Redder en Verlosser. 

Rond 1900 werd de heiligverklaring van de kunst en de 
kunstenaar veelvuldig tot uitdrukking gebracht. Moser bena¬ 
drukte dit nog extra door het aura-achtige schijnsel om het 
hoofd van de geschilderde figuur; met het opengescheurde 
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Koloman Moser 
Zelfportret ca. 1916, 
olieverf op doek, 74 x 50 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 
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hemd nam hij bovendien het ecce homo weer als thema op. 
Dürer daarentegen zag af van dergelijke ‘rekwisieten’ en 
zwakte het centrale gebaar zelfs af door de kostbare bont¬ 
kraag heel natuurlijk bijeen te houden. 

De aura kreeg op de schilderijen van Moser vanaf 
1913 steeds meer betekenis, wat waarschijnlijk een 
gevolg was van zijn studie van Goethes kleurenleer (Fenz, 
p. 244). Het lijkt alsof de meervoudige, kleurige contour 
waarin de figuren zijn gevat, hen in een etherisch licht hult. 
Die contour kan bovendien worden gezien als een geschil¬ 
derde verwijzing naar de contrastfenomenen, die bij 
Goethe een zo grote rol spelen. Aan Mosers studie van 
kleur, licht en schaduw zou - evenals bij Goethe - nog 
een veel verdergaande belangstelling ten grondslag kun¬ 
nen liggen dan men doorgaans aanneemt. Goethe immers 
zag zijn mystieke totaliteitsconcept der kleuren als tegen¬ 
pool van het natuurwetenschappelijke wereldbeeld van 
Isaac Newton. En esotherische theorieën genoten in 
Wenen - en in andere Europese metropolen rond de 
eeuwwisseling - grote populariteit: de voor Kandinskys 
creatieve werk zo belangrijke Commandant Darget hield in 
die tijd ook in Wenen voordrachten over de gedachtenfo¬ 
tografie en de menselijke ‘vitaalstralen’. Bovendien zette de 
destijds beroemde baron Karl von Reichenbach onder 
grote publieke belangstelling in Wenen zijn onderzoek 
voort inzake het zogeheten ‘Od’, een nieuwe kracht die het 
midden hield tussen elektriciteit, magnetisme, hitte en 
licht, en die slechts waarneembaar was voor bijzonder 
gevoelige mensen. 

Ook al staat Mosers schilderkunst los van de contem¬ 
poraine artistieke ontwikkelingen in Wenen, dezelfde sac- 
raliserende pathos en belangstelling voor geestelijke feno¬ 
menen zijn erin terug te vinden. Egon Schiele - ‘Ik schilder 
het licht dat uit ieders lichaam komt’ (brief van Schiele aan 
zijn oom Leopold Czihaczek, 1 september 1911; Nebehay . 
1 979, p. 1 82) - voorzag veel van zijn portretten van een 
‘aura’, die als een contrasterende contour kan worden 
opgevat maar tevens als een esotherische verwijzing. Ook 
Richard Gerstl benadrukte in zijn Zelfportret uit 1905 [32] 
het christologisch-symbolische element door een aura-ach- 
tig schijnsel, dat de diepblauwe achtergrond verlicht. 

Toch blijven de kleuren in het zelfportret van Moser 
beperkt tot een geel-blauw contrast, waarmee het lichame¬ 
lijke en het etherisch-geestelijke beeldend tegenover 
elkaar worden gesteld. Verder beklemtonen de frontaliteit 
en de symmetrie van de compositie de symbolische lading 
van het schilderij, dat daarmee blijk geeft van Mosers taak¬ 
opvatting als kunstenaar. Fenz, die het portret dateert op 
omstreeks 1916, zag een verband tussen de sacraliseren- 
de tendens en de ernstige, uiteindelijk fatale ziekte van de 


kunstenaar, wat hem ertoe bracht het schilderij als een pro¬ 
grammatisch testament te beschouwen (Fenz, p. 39). AK 

Max Oppenheimer 

Anton von Webern 

Oskar Kokoschka probeerde met succes zijn vrienden Else 
Lasker-Schüler, Adolf Loos, Karl Kraus en Herwarth 
Walden ertoe te bewegen te ageren tegen Max 
Oppenheimer, die beschuldigd werd van imitatie en zelfs 
plagiaat van Kokoschka. Dit heeft zeker bijgedragen aan de 
weinige waardering die Oppenheimers werk bij latere 
generaties ondervond. Hans Tietze bijvoorbeeld noemde 
Oppenheimer in dit verband een ‘parasitair fenomeen': ‘Er 
is geen enkele reden om trots te zijn op deze landgenoot, 
want een zo leugenachtige, kitscherige en geparfumeerde 
manier van schilderen zal niet gemakkelijk een tweede maal 
te vinden zijn. [...] Bij elk schilderij heb je weer het gevoel 
dat je het voorbeeld zou kunnen noemen zonder welk het 
niet zou zijn ontstaan’ (Schweiger, p. 204). 

Een vergelijking van Kokoschka's en Oppenheimers 
werk bevestigt echter de veronderstelling van de kunsthis¬ 
toricus Max Osborn, die geen concurrentieverhouding con¬ 
stateerde maar veeleer een vruchtbare coëxistentie van 
twee artistieke talenten: ‘Het gaat niet om prioriteiten, maar 
om het inzicht dat hier consequent bij een hele generatie 
van schilders de wens begon te leven om mensen te 
begrijpen als psychologische problemen' ( MOPP , p. 1 24). 

Anton von Webern (1883-1945) hoorde bij de kring 
rond Arnold Schönberg en telde met Alban Berg tot diens 
voornaamste leerlingen. De componist keert zich op het 
portret met doordringende blik naar de toeschouwer. 
Doordat hij zich enigszins buigt en zo draait dat zijn boven¬ 
lichaam naar achteren schuift, schijnt hij met zijn hoofd en 
linkerschouder als het ware door de grens tussen de 
beeldruimte en de reële ruimte heen te breken. De compo¬ 
sitie wordt door deze opmerkelijke lichaamshouding niet 
ontwricht, want de figuur krijgt stabiliteit door het lichte, 
monochrome fond en de contourlijnen die door de helder 
aangezette achtergrond bepaalde delen van het lichaam 
accentueren. 

De geconcentreerde uitdrukking van het gezicht - ver¬ 
sterkt door de scherpe, dunne lijn van het brilmontuur, de 
samengeperste mond en de spitse neus -, en de gespan¬ 
nen dynamiek die ontstaat door het gesuggereerde abrupt 
verstillen van Weberns beweging, verlenen de psychologi¬ 
sche zeggingskracht van het schilderij een intense precisie. 
Oppenheimer verrijkte zo Kokoschka’s vroege portretten 
met een eigen en bijzonder expressieve variant van het 
Oostenrijkse expressionisme. AK 
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Max Oppenheimer 
Anton von Webern 

ca. 1909-10, olieverf op 
doek, 80 x 70 cm, Von der 
Heydt-Museum, Wuppertal 



Max Oppenheimer 

Moeder en zoon 

Max Oppenheimer portretteerde in 1911 de echt¬ 
genote en de zoon van de Weense arts Oskar Reichel 
(1869 - 1941), een kunstverzamelaar en mecenas 
van vele belangrijke kunstenaars van het Weense 
modernisme. Schiele, die Reichl evenals Oppenheimer 
meer dan eens portretteerde, schreef dat hij in Wenen 
niemand kende met meer verstand van kunst dan deze 
man (Nebehay 1989, p. 99). 


Het beschermende handgebaar van de moeder op het schil¬ 
derij is wellicht ontleend aan de centrale gebeurtenis van 
Kokoschka’s Kind, vastgehouden door de handen van zijn 
ouders van 1909 [37]. In tegenstelling tot dit veronderstelde 
voorbeeld echter treedt het gebaar hier minder op de voor¬ 
grond dan de psychologische expressie van de hoofden van 
moeder en zoon: de blik van de kleine Raimund lijkt al gericht 
te zijn op een wereld waarin zijn moeder hem niet meer kan 
beschermen. Maar het doek is in de eerste plaats een schil¬ 
dertechnisch kunststuk door de subtiele en liefdevolle uitwer¬ 
king van het inkarnaat, dat niet te vergelijken is met de 
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Ferruccio Busoni 
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Max Oppenheimer 
Moeder en zoon 1911, 
olieverf op doek, 67 x 62 cm, 
Museum Moderner Kunst, 
Stiftung Ludwig, Wenen 


volstrekt tegengestelde visie van Kokoschka: waar deze door 
de vervorming en dematerialisering van de feitelijke verschij¬ 
ning het ware zijn van de mens tot uitdrukking probeerde te 
brengen, streefde Oppenheimer naar een zo authentiek 
mogelijke weergave van de kleur van de huid, die hem iets 
over het karakter van de geportretteerde vertelde: ‘Je gaat 
een stilzwijgende dialoog aan met de bijzonderheid van de 
personen, met hun geheimen, en begrijpt aldus de betekenis 
van de kleurschakeringen van de huid’ (Oppenheimer, p. 62). 

Evenmin als Kokoschka is Oppenheimer uit op de 
‘weergave van louter uiterlijke gelijkenis', maar hij is geïnte¬ 
resseerd in dat ‘wat louter optisch niet te vatten is, wat de 
schilder-psycholoog via slinkse wegen van zijn model te 
weten komt. [...] Het gaat er niet om het toevallige van een 
kleurrijke verschijning te schilderen zoals deze zich presen¬ 
teert, er dient een type te worden geschapen dat als kunst¬ 
werk recht van bestaan blijft hebben, ook nadat het geen 
actuele werking meer heeft' (Oppenheimer, p. 9). Om deze 
diepe waarneming van het karakter van de geportretteerde 
te kunnen beleven, was het volgens hem noodzakelijk zich 
‘die lichte nervositeit van het vibreren' eigen te maken die 
de kunstenaar in staat stelt achter de ‘maskers' van de 
mensen te kijken en uit hun personages het kenmerkende 
en karakteristieke te destilleren (Oppenheimer, p. 62). AK 


Oppenheimer beschreef de ervaring die voor de definitieve 
vorm van dit portret van de musicus Busoni beslissend was 
aldus: ‘Op een keer was ik iets te vroeg voor een sessie. 
Door een wijd openstaande glazen deur zag ik hem in de 
belendende kamer aan de piano zitten, gekleed in een grijze 
fluwelen kiel met wijde plooien. Hij speelde een jeugdwerk 
van Mozart. Tertsenreeksen klaterden als een waterval, korte 
trillers giechelden, dan volgden meer melodische gedeelten, 
afgewisseld door volle akkoorden. De piano klonk als een 
orkest, met snorrende bassen, roffelende pauken, lispelen¬ 
de violen, gefluit en gemekker van klarinetten. Zijn overgave 
en het gevoel dat hij onbespied was gaven het tafereel en 
zijn spel iets extatisch. Zijn atletische, gespierde vingers 
kropen uit de wijde plooien van zijn mouwen, grijze lokken 
dansten op zijn voorhoofd. Zijn gespannen blik was nu eens 
gefixeerd op de vibrerende metalen snaren, dan weer op 
het plafond gericht of gleed omlaag en leek als naar binnen 
gekeerd. Een geluid deed hem opschrikken, en toen hij mij 
zag, zei hij, met betraand gezicht: “Heb je dat gehoord? Dat 
is gecomponeerd door een kind van veertien!” Deze indruk 
was bepalend voor mijn schilderij' (Oppenheimer, p. 32). 

Het door Oppenheimer beschreven orkestrale effect van 
de pianomuziek is op het schilderij weergegeven door de in 
de ruimte zwevende violen - in het bijzonder achter het 
hoofd van de musicus - en door de vele bladen muziek. De 
dynamiek van het spel en de klankvibraties van de noten 
zijn volgens G. Wolf zichtbaar in de ‘dalende, stijgende en 
parallel lopende lijnen, concentraties en kruisingen op de 
achtergrond' ( MOPP , p. 1 28). De kunstenaar maakte hier 
gebruik van een techniek van de futuristen: transparante, 
elkaar overlappende herhalingen van het motief moeten het 
effect weergeven dat bewegingen, geluiden, geuren of 
emoties op de ruimte hebben. 

Busoni’s afwezige en verinnerlijkte blik contrasteert met 
zijn pezige handen; de geweldige souplesse van elk afzon¬ 
derlijk vingerkootje komt tot uitdrukking. De vibraties van de 
in beeld gebrachte noten komen terug in de bewegende 
plooien van de fluwelen kiel die in de context van de ‘extati¬ 
sche’ verschijning aan een monnikspij doet denken. Het 
hoofd van de musicus met de geconcentreerde gelaatsuit¬ 
drukking is het centrale rustpunt, zodat de uitbeelding van 
de pianomuziek de indruk wekt dat Busoni een visioen heeft. 

Het enthousiasme waarmee dit werk als ‘belichaming 
van de pianomuziek’ werd toegejuicht, kreeg in 1925 een 
vervolg toen aan Oppenheimer voor dit portret de 
Oostenrijkse staatsprijs voor de schilderkunst werd 
toegekend. AK 
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Max Oppenheimer 
Ferruccio Busoni 1916, 
olieverf op doek, 

80,5 x 80 cm, Staatliche 
Museen zu Berlin, Neue 
Nationalgalerie, Berlijn 



Egon Schiele 

Eduard Kosmack 

Het portret van de 30-jarige Weense uitgever Eduard 
Kosmack, die nauwe banden had met de kring rond Josef 
Hoffmann en bij wie de tijdschriften Der Architekt en Das 
Interieur verschenen, is het meest indrukwekkende van de 
serie portretten die in 1910 ontstond. Het markeert 
Schieles doorbraak naar een eigen, geheel persoonlijke stijl. 

De figuur is gezeten in een volledig leeggemaakte 
beeldruimte, in een sterk frontale en symmetrische houding. 
Vanuit de witachtig-grijze achtergrond, die door het kleurge¬ 
bruik horizontaal in twee zones is opgesplitst, tekent zich 


met scherpe, hoekige contouren een geraffineerd in balans 
gehouden gestalte af. De figuur is vanaf de middenas 
enigszins naar links geschoven, enerzijds door de signatuur 
en anderzijds door een zonnebloem als attribuut van de 
geportretteerde. Doordat Kosmacks handen tussen zijn 
knieën liggen, lijkt zijn lichaam door de concave contouren 
aan beide zijden als door een onzichtbare kracht te worden 
samengeperst. De ogen fixeren de toeschouwer met een 
eigenaardige, bedrieglijk starende blik waarin de formele en 
de psychologische spanning die de zeggingskracht van het 
schilderij bepalen, tot een hoogtepunt komen. 

Schiele greep met deze indrukwekkende beeldvondst 
terug op elementen uit de symbolistische portretkunst 


111 




Wenen 1 900 


(Jurkovic, p. 56-69). De frontaliteit en de symmetrie waar¬ 
aan de figuur onderworpen wordt komen ook voor op 
Ferdinand Hodlers schilderij Levensmoe (1892). Schiele 
kende het doek uit de verzameling van zijn mecenas en 
vriend Carl Reininghaus. De lichaamscontour en de 
onheilspellende sfeer van de ruimte doen niettemin ook 
sterk denken aan Edvard Munchs Puberteit (1893), terwijl 
de priemende ogen met hun ‘boze blik’ te vergelijken zijn 
met demonische gestalten zoals bijvoorbeeld Lucifer 
(ca.1890) van Franz von Stuck. Dit betekent niet dat 
Schiele zich op een bewust eclectische wijze van die for¬ 
mele en inhoudelijke componenten bediend heeft; de ver¬ 
wijzingen dienen om een idee te geven van de visuele 
ervaringen waaruit de kunstenaar met creatieve fantasie 
heeft kunnen putten. 

Van wezenlijker belang is daarom hoe deze elementen 
zijn samengesmolten tot een nieuwe, overtuigende eenheid 
die gericht was op de intensivering van de expressiviteit. 
Daartoe werden alle tegenstellingen zo sterk mogelijk aan¬ 
gezet; lijn en vlak, volheid en leegte, figuur en ruimte con¬ 
trasteren in extreme mate, waardoor de compositie ondanks 
de uiterlijke onbeweeglijkheid een geweldige spanning 
oproept. Op deze manier, die veel verder gaat dan bij een 
portret gebruikelijk was, wordt de psyche van de afgebeel- 
de persoon blootgelegd. Hij wordt hierdoor haast een pro¬ 
totype van de moderne mens, die in de sociale noch in de 
inmiddels obsolete metafysische wereld meer houvast vindt. 
In zijn buitensporige individualisme is hij uitsluitend op zich¬ 
zelf aangewezen, en kan hij slechts met uiterste inspanning 
weerstand bieden aan het hem omringende vacuüm. Dit 
komt ook tot uiting in de agressieve houding tegenover de 
toeschouwer. 

Het zal de geportretteerde niet ontgaan zijn dat Schiele 
in dit schilderij primair zijn eigen situatie als jonge, opstan¬ 
dige, door de maatschappij miskende en geïsoleerde kun¬ 
stenaar weergaf. Kosmack is omschreven als een ‘stille, 
keurige, teruggetrokken man’ (Nebehay 1989, p. 124); hij 
had weliswaar opdracht gegeven voor het doek en had het 
ook in zijn bezit, maar hij heeft er naar het schijnt nooit voor 
betaald. HJ 

Egon Schiele 

De kamer van de schilder in 
Neulengbach 

In augustus 1911 trok Egon Schiele zich terug in 
Neulengbach, gelegen onder de rook van Wenen; zijn 
ongehuwd samenwonen met het model Wally Neuzil en zijn 
naakttekeningen van minderjarigen in Krumau (Bohemen) 
hadden een schandaal veroorzaakt. In Neulengbach werd 


hij een jaar later gearresteerd wegens veronderstelde ont¬ 
voering van een minderjarige. Dit kwam hem op twee 
weken preventieve hechtenis te staan en nog eens drie 
extra dagen wegens ‘verspreiding van onzedelijke tekenin¬ 
gen'. In de gevangenis probeerde Schiele de ondergane 
vernedering te boven te komen door tekeningen te maken 
die hij voorzag van pamflettistische titels als ‘Ik voel me niet 
gestraft, maar gezuiverd!’ en ‘Een kunstenaar in zijn werk 
belemmeren is geen misdaad, maar staat gelijk aan het ver¬ 
moorden van ontkiemend leven!’ 

De inspiratie voor dit interieur vormde overduidelijk Van 
Goghs doek De slaapkamer uit 1889 [42], dat in 1909 op 
de Internationale Kunstschau in Wenen te zien was ge¬ 
weest. Schiele zelf was daar met vier schilderijen vertegen¬ 
woordigd. Carl Reininghaus kocht Van Goghs werk aan 
voor zijn collectie, waardoor Schiele, die op goede voet met 
hem stond, het vaak kon bestuderen. 

Schiele maakte voor dit interieur gebruik van een stijlmid¬ 
del dat ook voor veel van zijn landschappen en portretten 
karakteristiek is: het verhoogde gezichtspunt, dat hij vooral 
ten behoeve van de decoratieve stilering toepaste. De voor 
de dieptewerking van de ruimte onmisbare perspektieflijnen 
gaf Schiele, anders dan Van Gogh, niet aan door benadruk¬ 
king van de vloerdelen of de randen van het bed. Bij hem is 
de vloer een neutraal, in oker gelazuurd kleurvlak, waarop in 
de stijl van de Wiener Werkstatte zwart gebeitste meubels 
staan. Aan de pasteus geschilderde witte muur hangt een 
schilderij, wellicht het aquarel dat bij zijn arrestatie in 1912 
als vermeend ‘onzedelijk’ van de muur van zijn slaapkamer 
zou zijn gehaald (Buchholz, p. 144). 

Dit interieur zonder mensen is uniek in Schieles oeuvre, 
waarin hij zich immers in de eerste plaats op portretten 
toelegde. Sinds men zich in de biedermeiertijd had terug¬ 
getrokken in de besloten omgeving van het eigen huis, 
werd het interieur ook wel geïnterpreteerd als een plaats¬ 
vervangend portret van de bewoner, wiens karakter naar 
voren diende te komen uit de specifieke wijze van inrich¬ 
ten. In de Jugendstil nam deze belangstelling voor het inte¬ 
rieur als Gesamtkunstwerk toe: architectuur, meubilair en 
levensstijl dienden een eenheid te vormen. De vele fotogra¬ 
fische afbeeldingen van interieurs van bekende personen 
en de artistieke ontwerpen voor interieurs vormden voor 
Schiele dan ook een belangrijke bron van inspiratie 
(Buchholz, pp. 142 e.v.). 

Als ‘plaatsvervangend’ zelfportret schilderde Schiele die 
voorwerpen die hij ‘onmisbaar’ vond. Toen de kunstenaar in 
juni 1913 ging logeren bij de kunsthistoricus Arthur 
Roessler in Altmünster aan de Traunsee, arriveerde hij 
bepakt en bezakt met onder andere ‘een aantal kruiken met 
barsten en beschadigingen, boerenaardewerk met kleurrijk 
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Egon Schiele 
Eduard Kosmack 1910, 
olieverf op doek, 1 00 x 1 00 cm, 
Österreichische Galerie, Wenen 
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Egon Schiele 

De kamer van de schilder 
in Neulengbach 1911, 
olieverf op hout, 40 x 31,7 cm, 
Historisches Museum der 
Stadt Wien, Wenen 

42 

Vincent van Gogh 
Slaapkamer in Arles 1889, 
The Art Institute of Chicago 
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glazuur, een aantal hoofddoekjes in schreeuwende kleuren, 
een groot aantal zware boekwerken in quartoformaat en 
folianten, kunstpublicaties en volgestouwde mappen' 
(Roessler, p. 32). Als plaatsvervanger van de afwezige kun¬ 
stenaar kan ook de drievoudige signatuur worden gezien, 
die Schiele anders alleen op grote doeken van allegorische 
strekking zette; het interieur verkreeg daardoor een beteke¬ 
nis die het documentaire moment overstijgt. 

Het schilderij geeft echter niet alleen een beeld van 
Schieles bezittingen, maar ook van armoede en gebrek, 
wat wordt versterkt door het clair-obscur. De deur en het 
raam lijken geen verband te leggen met de buitenwereld, 
waardoor de kamer doet denken aan een kloostercel. Het 
kluizenaarsbestaan was voor Schieles zelfbeeld als schil¬ 
der van groot belang, omdat dit afzondering van de maat¬ 
schappij vooronderstelde en ook op grote geestelijke con¬ 
centratie duidde, iets wat Schiele voor de kunstenaar die 
hij als ‘vervuiler van een roeping’ en ‘ziener’ zag, funda¬ 
menteel achtte. AK 

Egon Schiele 

Trude Engel 

De tandarts Hermann Engel was Schiele door zijn vriend en 
mecenas Arthur Roessler aangeraden omdat Engel bereid 
was zich in kunstwerken te laten uitbetalen. Dit kwam 
Schiele, die altijd op zwart zaad zat, uiteraard goed uit. 
Behalve dit portret van zijn dochter Trude bezat Hermann 
Engel ook de allegorische compositie Openbaring (1911), 
die Schiele in een brief aan hem uitvoerig had becommen¬ 
tarieerd. Deze brief is daarmee een van de zeldzame en 
derhalve zeer waardevolle bronnen waarin de kunstenaar 
zijn werk toelicht (Nebehay 1979, nr. 300). 

Schiele heeft een aantal portretten van familieleden ver¬ 
vaardigd, maar dit portret van Trude Engel is een van de 
slechts drie vrouwenportretten die hij in de periode van 
1909 tot 1918 in opdracht heeft gemaakt. Hiervan is het 
portret Friederike Maria Beer uit 1914 (particuliere collec¬ 
tie) door het gekozen perspectief - de kunstenaar stond op 
een ladder, terwijl zijn model op de grond lag - het meest 
ongewone. Trude Engel is ongetwijfeld het meest expres¬ 
sieve. Opvallend is dat Schiele het vierkante formaat heeft 
gebruikt, dat juist kenmerkend was voor de Secession. 

Van een geel-bruine achtergrond maakt zich een stra¬ 
lend rode driehoek los die spits naar boven toe loopt en als 
een omslagdoek achter de figuur is geplaatst, die haar 
rechterhand in haar zij heeft. Hoewel deze vorm niet werke¬ 
lijk naar een bepaald voorwerp verwijst, heeft zij een duide¬ 
lijke stofuitdrukking en een gedifferentieerde structuur die 
zich voortzet in het lichaam. 


In die periode had Schiele voor zijn portretten juist een bij¬ 
zonder complexe methode ontwikkeld om ruimtelijke struc¬ 
turen uit min of meer autonome kleurcellen op te bouwen: 
het lichaam wordt daardoor enerzijds geconstitueerd, maar 
tegelijk in een hecht verband met het verdere beeldvlak 
gebracht zodat het er slechts met moeite als iets zelfstan¬ 
digs uit kan worden gedestilleerd. Kennelijk ter wille van de 
duidelijkheid heeft hij deze werkwijze op dit portret minder 
consequent toegepast, maar het idee is ook hier herken¬ 
baar. Plastisch uitgewerkt zijn alleen de grove handen en 
het lichte, niet geretoucheerde gezicht met de grote ogen 
en de volle, ontspannen lippen, terwijl het grootste deel van 
de olijfgroene jurk haast doorschijnend lijkt en met de rode 
kleur erachter tot een diffuus geheel versmelt. Schiele gaf 
toe aan zijn neiging tot ornamenteren, in het bijzonder door 
de manier waarop hij het zwarte golvende haar van de 
vrouw heeft weergegeven dat rechts, slechts nonchalant bij¬ 
eengehouden door een kam en bizar krullend, wel een 
eigen grafisch leven lijkt te leiden. HJ 

Egon Schiele 

Edith Schiele 

Egon Schiele trad op 17 juni 1915 in het huwelijk met 
Edith Harms, de dochter van de slotenmaker Johann 
Harms. Door deze verbintenis met een meisje uit een keu¬ 
rig burgergezin zette hij een streep onder de langdurige 
relatie met het model Wally Neuzil. De psychische conflic¬ 
ten die het gevolg waren van deze breuk, verwerkte hij 
artistiek onder andere in twee symbolische figurencompo¬ 
sities met de veelzeggende titels De dood en het meisje 
(1915-16, Österreichische Galerie, Wenen) en 
Wegzweven (Museum Leopold - Privatstiftung, Wenen). 
Bovendien werd hij slechts vier dagen na de bruiloft onder 
de wapenen geroepen en moest hij zich melden in Praag. 
Daarmee kwam er een einde aan zijn bestaan als bohé¬ 
mien. Voortaan zou hij een geregeld leven leiden. De wijzi¬ 
gingen van zijn levensomstandigheden waren van grote 
invloed op zijn schildertrant en vonden hun neerslag in een 
radicale aanpassing van zijn stijl, waarvan dit schilderij 
getuigt. 

Op dit levensgroot portret beeldde de kunstenaar zijn 
jonge echtgenote staand af voor een neutrale, grijs-witte 
achtergrond; absoluut niets wijst op psychische spanning of 
innerlijke onrust, die elementen dus, die karakteristiek 
waren voor zijn eerdere portretten. Edith Schiele staat fron¬ 
taal tegenover de toeschouwer en beziet hem met een 
open, hoewel schuchtere blik. Door de situering van de 
figuur op de verticale middenas, de ontspannen omlaaghan- 
gende armen en de parallel geplaatste voeten komt een 
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Egon Schiele 
Trude Engel ca. 1911, 
olieverf op doek, 

100 x 100 cm, Neue Galerie 
der Stadt Linz, Linz 
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Egon Schiele 
Edith Schieie 1915, 
olieverf op doek, 

79,5 x 1 74,5 cm, 

Haags Gemeentemuseum, 
Den Haag 
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Egon Schiele 
Portret van dr. Hugo 
Koller 1918, olieverf op 
doek, 140,3 x 109,6 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 



symmetrie tot stand die de hele compositie bepaalt. Het 
statische effect dat zo ontstaat, wordt niet opgeheven maar 
eerder nog versterkt door de jurk met de bonte strepen 
waarvan de kleurenrijkdom zowel met de achtergrond con¬ 
trasteert alsook met het bleke inkarnaat, het wit van de blou¬ 
se en de schoenen. De stof is gelijkmatig over het vlak uitge¬ 


spreid, zodat elk spoor van lichamelijk volume verdwijnt ach 
ter de minutieuze uitwerking van het patroon en het plissé. 

Door de nadruk op het stoffelijke en het accent op de 
oppervlakken krijgt het portret iets representatiefs. Schiele 
was het inderdaad minder om een psychologische analyse 
te doen dan om een afbeelding waarmee hij het ideaal van 
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Oskar Kokoschka 
Affiche-ontwerp voor ‘Der 
Sturm’ 1910, olieverf op 
doek, 102 x 70 cm, 
Szépmüvészeti Müzeum, 
Boedapest 


het burgerlijke portret benaderde. Het is dan ook beslist 
geen toeval dat hij daarbij gebruik maakte van een stramien 
dat Gustav Klimt - na zijn in 1912 geschilderde portret 
Adele Bloch-Bauer II [38] - bij zijn representatieve vrou¬ 
wenportretten herhaaldelijk heeft toegepast. Maar terwijl 
Klimt de achtergrond - dikwijls met oriëntaalse motieven - 
decoratief opvulde, liet Schiele de omgeving ongedifferen¬ 
tieerd. De lege ruimte is bij hem een symbool voor de pas¬ 
siviteit van de geportretteerde, die niet als zelfstandige per¬ 
soonlijkheid wordt weergegeven maar, in haar beschikbaar¬ 
heid, als droombeeld van de kunstenaar. HJ 


Egon Schiele 

Portret van dr. Hugo Koller 

De Weense industrieel Hugo Koller (1867-1949) leeft 
vooral in de herinnering voort als kunstliefhebber en 
mecenas. Hij was getrouwd met de schilderes Broncia 


Pinell (1863-1934). Het echtpaar had een landgoed in 
Oberwaltersdorf, dat in 1904 door Kolo Moser en Josef 
Hoffmann werd verbouwd en als cultureel en sociaal ont¬ 
moetingscentrum fungeerde: Gustav Klimt, Kolo Moser, 

Josef Hoffmann, het echtpaar Alma en Gustav Mahler, Albert 
Paris Gütersloh, Paul Hindemith en ook Egon Schiele kwa¬ 
men daar bijeen om van gedachten te wisselen. 

Schiele heeft het portret vanaf een verhoogd gezichts¬ 
punt geschilderd. Koller zit ontspannen in een fauteuil en 
kijkt op van zijn lectuur. Die houding lijkt weliswaar natuurlijk, 
maar is wel degelijk een bewust geconcipieerde pose, waar¬ 
door de compositie, die als het ware in concentrische vor¬ 
men uitdijt, dynamiek krijgt. Het centrum van het doek wordt 
gedomineerd door de geportretteerde. Daarnaast wordt de 
opbouw beheerst door diagonalen, enerzijds markant geac¬ 
centueerd door hoofd, boek en handen, anderzijds aange¬ 
duid door de hoeken van de fauteuil en de ellebogen. De 
kunstenaar heeft dit motief zeer decoratief omlijst met oude 
folianten uit Kollers omvangrijke bibliotheek. Hij is erin 
geslaagd om met de zo ontstane harmonische compositie 
en de kleurstelling, die berust op een complementair warm- 
koud-contrast in allerhande modulaties, een representatief 
portret te vervaardigen, zonder dat hij daarbij zijn artistieke 
opvattingen geweld hoefde aan te doen. 

Dankzij zijn artistieke ontwikkeling in de jaren vlak voor 
zijn dood - de expressieve hardheid van de lijnen maakte 
plaats voor een rijke diffusie vol sensibele kleurschakerin¬ 
gen - werd hij een veel gevraagde portrettist. De fysiono¬ 
mie van de geportretteerde werd realistisch weergegeven, 
zonder de psychologisch gemotiveerde vervreemding of 
overdrijving van Kokoschka of de symbolisch-expressieve 
poses die een gedeelte van Schieles eerdere portretten 
kenmerken. 

De uitgebalanceerde compositie weerspiegelt Schieles 
verering voor de kunstliefhebber en mecenas Koller die hij op 
ingehouden wijze karakteriseert als een fijngevoelig en ont¬ 
wikkeld mens van cultuur en gepassioneerd bibliofiel. AK 

Oskar Kokoschka 

Affiche-ontwerp voor ‘Der Sturm’ 

In maart 1910 verhuisde Kokoschka van Wenen naar 
Berlijn. Hij ging wonen bij Herwarth Walden, met wie hij via 
Adolf Loos en Karl Kraus in contact was gekomen. Op 3 
maart verscheen het eerste nummer van het door Walden 
geredigeerde avantgarde-tijdschrift Der Sturm, waaraan 
Kokoschka voortaan zou meewerken, voornamelijk als illu¬ 
strator maar ook met literaire bijdragen - waaronder het 
scandaleuze toneelstuk Moordenaar, hoop der vrouwen. 

De nauwe band met de kring rond Der Sturm, waarvan hij 
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Oskar Kokoschka 
Carl Moll 1913, olieverf 
op doek, 1 28 x 95 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 
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alle belangrijke leden heeft geportretteerd, leidde ook tot 
zijn deelname aan tentoonstellingen die Walden vanaf het 
jaar 1912 in zijn galerie organiseerde. Kokoschka was daar 
met schilderijen, tekeningen en grafiek vertegenwoordigd. 

Het geschilderde ontwerp voor het gelithografeerde affi¬ 
che dat een nieuw nummer van het tijdschrift aankondigt, 
toont een zelfportret van Kokoschka dat hij als volgt becom¬ 
mentarieerde: ‘Op het affiche ben ik als een gevangene met 
een kaalgeschoren hoofd afgebeeld en wijs ik met één vin¬ 
ger naar een wond in mijn borst; het was bedoeld als een 
verwijt gericht aan het Weense publiek; maar een paar jaar 
later, in de oorlog, is mijn long precies op deze plaats door 
een Russische bajonet doorboord' (Kokoschka, p. 115). 
Deze passage bevat net als het schilderij de formules van 
zelfenscenering die kenmerkend zijn voor expressionistische 
kunstenaars: Kokoschka presenteert zich tegelijkertijd als 
maatschappelijk outcast (in 1909 liet hij uit protest tegen 
het onbegrip van het publiek inderdaad zijn hoofd kaalsche- 
ren), als een op Christus lijkende martelaar en verlosser en 
bovendien, gezien de biografische samenhang, als een zie¬ 
ner die de verwonding die hij in 1916 werkelijk zou oplo¬ 
pen, in zekere zin in zijn kunst voorspelt. 

Gevat in zware, grove contouren en spaarzame lijnen 
binnen het figuur, heeft de kunstenaar zichzelf afgebeeld 
met door lijden getekende gelaatstrekken, een door de rand 
van het doek afgesneden rechterarm en een anatomisch 
gezien onmogelijk gebaar van de wijzende linkerhand. 
Misvormd en radicaal ontbloot wordt het lichaam tot de dra¬ 
ger van boodschappen die eroverheen zijn geschreven 
(zoals ‘Neue Nummer' en Kokoschka's monogram) of die er, 
in de opengehaalde en gewonde huid, in zijn gekerfd. 
Kokoschka plaatste hier niet alleen het tijdschrift in de 
schijnwerpers, maar tegelijkertijd - en misschien vooral - 
zichzelf. 

Door de identificatie met Christus maken de wonden en 
het opvallende, wijzende gebaar aanspraak op een soort 
waarachtigheid, waardoor het publiek de rol van de ongelo¬ 
vige Thomas toegewezen krijgt. Thomas werd door Christus 
uitgedaagd de wond in zijn zijde aan te raken om hem op 
deze drastische wijze van zijn wederopstanding te overtui¬ 
gen (Joh. 20, 24:29). Zoals Christus in enkele versies van 
dit thema - de bekendste is van Caravaggio - de hand 
van Thomas naar de juiste plaats leidt, zo voert Kokoschka 
in dit schilderij de blik van de toeschouwer naar de aanra¬ 
king die hij eigenhandig uitvoert. Door dit directe verband 
tussen de traditionele iconografie en de expressieve beeld- 
retorische effecten, tussen kunst en geloof, claimt de kun¬ 
stenaar zijn rol als exemplarisch lijdende figuur. HJ 


Oskar Kokoschka 

Carl Moll 

Kokoschka gaf in 1971 in zijn autobiografie een beschrij¬ 
ving van Carl Moll, die hij in het najaar van 1913 in diens 
villa op de Hohe Warte had geportretteerd: ‘Deze man was 
geen genie, maar wel ontwikkeld; hij haalde als inkoper van 
de gerenommeerde Weense Artaria de eerste Franse 
impressionistische doeken naar Wenen, die later door de 
moderne galerie zijn aangekocht. Hij had werkelijk oog voor 
de kwaliteit en het gehalte van schilderijen: zo heeft hij bij¬ 
voorbeeld in een kapelletje in het Spaanse binnenland een 
belangrijk werk van El Greco ontdekt dat daar op de grond 
lag en dat zonder zijn scherpe blik verloren zou zijn gegaan' 
(Kokoschka, p. 1 28). 

De compositie van dit portret wordt, zoals voor 
Kokoschka in deze fase kenmerkend was, gedomineerd 
door een gering aantal gedempte basiskleuren: een koel 
blauwgroen wisselt af met warmere okertinten waarin de 
kleur van het inkarnaat terugkomt. De betrekkelijke intensi¬ 
teit van de kleurstelling krijgt dynamische kracht door de 
zwarte penseelstreken ter aanduiding van contouren en 
door witte lichtaccenten. Dit spel met licht en donker en 
met lijnen die uit nogal grove penseelstreken bestaan, geeft 
de figuur plasticiteit en een ruimtelijke werking, zodat hij van 
de ongedifferentieerde folie van de achtergrond loskomt. 

De zithouding van Moll doet denken aan het door 
Kokoschka in 1909 gemaakte portret van Adolf Loos 
(Staatliche Museen zu Berlin, Neue Nationalgalerie). Beide 
schilderijen worden bepaald door de enigszins verschoven 
lengteas, die benadrukt wordt door het hoofd en de gevou¬ 
wen handen, met als pendant de horizontale houding van 
de gebogen ellebogen. Op Adolf Loos accentueerde 
Kokoschka ook nog de horizontale lijn door het voor portret¬ 
ten tamelijk ongebruikelijke vierkante formaat; op het portret 
van Carl Moll probeerde hij het intellect van de geportret¬ 
teerde te onderstrepen. In zijn schilderkunst was op dit 
moment niet langer het meedogenloos blootleggen van de 
ziel primair, maar de weergave van het karakter van een per¬ 
soon, zonder dat deze zelf in het geding kwam. De grove 
penseelvoering verleent aan het portret een levensechte en 
intellectuele uitstraling, zodat ook Molls ‘scherpe blik' op 
het doek tot uitdrukking komt. AK 
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Oskar Kokoschka 

Zelfportret 

‘Een totaalbeeld van de hedendaagse Weense kunst zon¬ 
der Kokoschka is een fragment; met Kokoschka is het een 
leugen.’ Met deze woorden klaagde de kunstcriticus Hans 
Tietze over het verlies dat Wenen leed door het vertrek van 
de kunstenaar, die in 1919 een docentschap aan de 
Dresdener Academie aanvaardde (Tietze 1920, p. 219). 

De jaren in Dresden betekenden voor Kokoschka een 
kentering, een nieuw begin. Hier vormde hij zich een nieuw 
mensbeeld en streefde niet langer naar een radicaal psy¬ 
chisch demasqué, maar trachtte gestalte te geven aan een 
‘hogere orde'. Deze opmerkelijke verandering kreeg vooral 


haar weerslag in het koloriet en de plasticiteit van de figu¬ 
ren, die niet meer in ‘sensationele achtergronden [...] rond¬ 
drijven', maar zijn samengesteld uit korte, ritmisch geplaats¬ 
te penseelstreken, die de hen omringende ruimte structure¬ 
ren. Dat impliceert een nieuwe opvatting van het lichaam 
en van de ruimte, en een keuze voor de onvermengde 
kleur. 

De zelfportretten die in zijn verschillende creatieve 
fasen zijn ontstaan, geven inzicht in de wijze waarop 
Kokoschka zijn artistieke identiteit ervoer. Dit portret van 
1917 is de neerslag van zelfonderzoek en laat vooral ont¬ 
reddering zien. Het gebaar van de rechterhand is een her¬ 
haling van het motief van het expressieve Sturm-affiche 
met de wond op de borst [54], maar nu moet dit gebaar in 
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Edouard Manet 
Portret van Jeanne Duval 
1862, Szépmüvészeti 
Muzeum, Boedapest 


verband worden gebracht met de verwonding die hijzelf 
in de oorlog opliep. De agressiviteit van zijn jonge jaren is 
verdwenen. 

Op het schilderij worden Kokoschka's levensomstandig¬ 
heden van dat moment in Dresden weerspiegeld, zijn zoek¬ 
tocht naar een ‘nieuw vaderland van de ziel’, zijn psychische 
en fysieke pijn, zijn eenzaamheid. Zoals ook Zelfportret met 
de hand aan de mond (1918-19; Museum Leopold - 
Privatstiftung, Wenen) is dit portret ingegeven door de ingrij¬ 
pende veranderingen, die hem pas op de plaats deden 
maken en hem dwongen zijn identiteit opnieuw te definiëren. 

Tietze schreef in die tijd over Kokoschka: ‘Hij maakt 
thans een drieledige crisis door: hij rukt zich los uit de 
grond waarin, ondanks alle tegenslagen, zijn kracht tot ont¬ 
wikkeling is gekomen; hij heeft materiële zekerheid verwor¬ 
ven; en hij staat op de drempel van het grote en universele 
succes waarnaar hij heeft verlangd sinds hij begon te wer¬ 
ken. Vurige wensen uit het verleden laten hem niet los, maar 
ook zware zorgen blijven hem achtervolgen. Als een met 
grote krachten begiftigde held staat hij op een tweesprong' 
(Tietze 1918, p. 95). AK 

Richard Gerstl 

De gezusters Karoline en 
Pauline Fey 

Richard Gerstl studeerde vanaf 1898 - 99 bij Christian 
Griepenkerl aan de Weense Academie. Vanwege zijn radi¬ 
cale interpretatie van de artistieke vrijheid oogstte hij weinig 
succes. Dit dubbelportret van de gezusters Fey ontstond tij¬ 
dens het carnaval van 1905. Gerstls vriend en collega 
Victor Hammer liet het zien aan de schilder en docent 
Heinrich Lefler, die Gerstl vervolgens uitnodigde in zijn klas 
van uitverkoren leerlingen aan de Academie, waar hij in een 
eigen atelier kon werken. Gerstl ontpopte zich als een 



kunstenaar die zich duidelijk van de Weense schilderkunsti¬ 
ge tradities trachtte te distantiëren. 

Op het schilderij zijn de twee gezusters frontaal naar 
de toeschouwer gewend. Hun zitplaats is slechts met een 
paar rode tinten aangeduid. De stof van hun kleding is op 
een vrije picturale manier weergegeven, zodat de vrouwen 
tot één vorm lijken te versmelten. Alleen door een bruinige 
penseelstreek zijn de rokken van de zusters van elkaar 
afgebakend. Even denkt men tweemaal dezelfde persoon 
te zien, maar die indruk verdwijnt bij bestudering van de 
gezichten: Karoline lijkt, met haar moederlijke gezichtsuit¬ 
drukking, kalm en bedaard, terwijl Pauline de toeschouwer 
met wijdopen ogen aankijkt. Allebei hebben ze de handen 
in de schoot verborgen, zodat de ogen het middelpunt van 
de compositie worden. De details van de gezichten en de 
kleding zijn schimmig aangezet, de achtergrond is in don¬ 
kerbruine tinten gelazuurd en geeft een onduidelijke ruimte 
weer. De blik van de vrouwen biedt het enige individualise¬ 
rende moment en is bepalend voor de psychologische 
kwaliteit van het portret. Victor Hammer schreef in zijn 
Erinnerungen over dit schilderij: ‘Ik was vooral getroffen 
door de ogen - Richard hechtte veel waarde aan de ‘‘uit¬ 
drukking" van de blik, die bijna priemend was - en door de 
eigenlijk reeds nagenoeg expressionistische schilderstijl 
van het werk' (Hammer, p. 142). 

Het portret doet koel en ingehouden aan, vooral door 
het ongewone koloriet, of eigenlijk het gebrek aan kleur, 
en door de manier waarop de toonwaarden op elkaar zijn 
afgestemd. Anders dan traditionele schilders van portret¬ 
ten van zusters of broers, vond Gerstl het niet van belang 
om innige verbondenheid of verwantschap tot uitdrukking 
te brengen. Integendeel, uit het portret van de twee zus¬ 
ters spreken twee tegengestelde ervaringswerelden: voor¬ 
al de tevreden gelaatsuitdrukking van Karoline maakt dui¬ 
delijk hoezeer de innerlijk geïsoleerde Pauline van haar 
verschilt. De ogen van Pauline vormen het middelpunt van 
de compositie. Ondergeschikt aan haar psychische 
gesteldheid zijn dientengevolge de melancholieke stem¬ 
ming die de zwartbruine achtergrond oproept, de onstoffe¬ 
lijke weergave van de lichamen en de strakke opbouw van 
de voorstelling. 

Hoewel Gerstl in de kleurstelling, de picturale verwer¬ 
king en een aantal compositorische details op Manets 
Portret van de maitresse van Baudelaire (Jeanne Duval) 
[43] teruggreep, was hij een van de eerste kunstenaars in 
Wenen op wie het werk van Edvard Munch van invloed 
was. Het lazuur van de achtergrond is hiervoor een aanwij¬ 
zing; ook door zijn compromisloze stijl en de subtiliteit van 
de psychologische expressie is Gerstl met dit schilderij een 
waardig erfgenaam van Munchs ‘psychisch naturalisme'. AK 
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Richard Gerstl 
Portret van het gezin 
Schönberg 1907, olieverf op 
doek, 88,8 x 109,7 cm, 
Museum Moderner Kunst, 
Stiftung Ludwig, Wenen 
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Richard Gerstl 
De gezusters Karoiine en 
Pauline Fey 1905, olieverf 
op doek, 175 x 150 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 


Richard Gerstl 

Portret van het gezin Schönberg 

Gerstl bracht de zomers van 1907 en 1908 met de 
Schönbergs en hun vrienden door in de omgeving van 
Gmunden am Traunsee, waar dit schilderij ontstond. De vier 
gezinsleden zitten in een weiland in de schaduw van een 
boom. De donkere boomstam achter het hoofd van 
Schönbergs vrouw Mathilde dient ook voor een plaatsbepa¬ 
ling in de ruimte, want zonder deze aanwijzing zou de groep 
voor een vage geelgroene achtergrond zweven. De intensi¬ 
teit van het zomerse licht maakte Gerstl zichtbaar door het 
geel van de zonnige weide rond de schaduw van de boom 
en door de warme lichtweerkaatsingen op de gezichten van 
de geportretteerden. 

De figuren zijn neergezet met verfslierten en -vlekken die 
willekeurig lijken, zodat men zich afvraagt of hier nog sprake 
kan zijn van een portret. Maar ook al zijn de beeldende mid¬ 


delen nog zo radicaal, het realisme van de voorstelling en 
de suggestieve sfeer blijven onaangetast. Zo is Schönberg 
te herkennen aan zijn markante kop met de kale kruin; 
Mathildes karakteristieke kapsel is evenals het ronde 
gezichtje en de rode haarstrikjes van dochtertje Gertrud 
bekend van het portret dat Gerstl in 1906 van het gezin 
maakte (Österreichische Galerie, Wenen). Met fijne golven¬ 
de lijnen zijn de krullen aangeduid van Georg, de jongste 
van de twee kinderen. 

Door Gerstls kleurgebruik worden de personen ontdaan 
van iedere lichamelijkheid - Klaus Albrecht Schröder sprak 
van ‘vormverwoesting' ( Gerstl , p. 22); het schilderij toont 
grotendeels vaag uitgewerkte, nauwelijks gemodelleerde 
figuren, bijna zonder schaduw. De onregelmatige penseel¬ 
voering, waarbij de pasteus opgebrachte verf met een paar 
snelle streken wordt verdeeld, is wars van een natuurge¬ 
trouwe weergave, maar roept een zinderend beeld van ver¬ 
vloeiende kleuren in de zomerhitte op. Op een groot aantal 
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Richard Gerstl 
Ernst Diez ca. 1 907, 
tempera en olieverf op doek, 
1 84,5 x 73 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 


beschadigde plaatsen is een blauwe ondergrond zichtbaar, 
te wijten aan de tientallen jaren opslag van het doek bij een 
expeditiefirma: Gerstls schilderijen werden pas in 1931 
(her)ontdekt. Sindsdien worden zij beschouwd als een 
essentiële bijdrage aan het Weense modernisme. 

Gerstl tastte de grenzen af van de herkenbaarheid van 
het menselijk gelaat, van de figuratieve voorstelling. Dit is 
meer dan eens in verband gebracht met de muzikale ont¬ 
wikkeling van Schönberg, die juist in die tijd de tonaliteit 
vaarwel zegde (Breicha 1993, p. 17). Ook zou het gebrek 
aan onderlinge samenhang van de figuren te maken hebben 
met Gerstls affaire met Mathilde Schönberg; al in 1907 ver¬ 
telde Gertrud haar vader dat de jonge man haar moeder 
had gekust (Breicha 1993, p. 22). De volgende zomer ont¬ 
vluchtte het liefdespaar een verder schandaal en ging naar 
Wenen, waar Anton Webern Mathilde tot een terugkeer 
naar haar gezin wist te bewegen. Breicha vermoedt dat het 
loslaten van de vorm in dit schilderij een onbewuste poging 
van Gerstl was om zich aan de allesoverheersende invloed 
van het gezin Schönberg op zijn leven te onttrekken 
(Breicha 1993, p. 20). Maar gezien de ontwikkeling van 
Gerstl als schilder is een biografische of psychologische 
verklaring niet erg aannemelijk. De oorzaak van de verwaar¬ 
lozing van realistische details ligt veeleer daarin dat Gerstl 
sneller ging schilderen, wat weer het gevolg was van zijn 
verwantschap met de impressionisten en van zijn streven 
het licht en de sfeer van een bepaalde situatie met slechts 
enkele penseelstreken vast te leggen. Het loslaten van de 
vorm is bij Gerstl dus een immanent schilderkunstig ver¬ 
schijnsel, zoals ook bij zijn voorbeeld Manet. AK 

Richard Gerstl 

Ernst Diez 

Uit het portret van de kunsthistoricus Ernst Diez (1878- 
1961), die Gerstl in de kring rond Arnold Schönberg had 
leren kennen, blijkt dat de schilder zich intensief verdiept 
had in het werk van Edvard Munch: het staande formaat, de 
ontspannen pose met de hand in de zak en de licht naar 
buiten gedraaide voeten komen overeen met Munchs 
Portret van een Fransman (Nasjonalgalleriet, Oslo), dat in 
1901 op een tentoonstelling van de Secession te zien was. 

Gerstl werd waarschijnlijk door Munchs schilderij 
geboeid doordat alle nadruk op de persoon van de gepor¬ 
tretteerde ligt: het staande formaat biedt naast de figuur 
nauwelijks ruimte voor de omgeving, die alleen uit grondvlak 
en achtergrond bestaat. Ook op het portret van Ernst Diez 
steekt de figuur duidelijk af tegen twee monochrome kleur¬ 
vlakken. Het contrast tussen de lichte achtergrond en het 
donkere kostuum vormt het basisprincipe van de kleurver- 
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Lachend zelfportret 1908, 

olieverf op doek op karton, 

40 x 30,5 cm, Österreichische 
Galerie, Wenen 



deling van dit portret, waaruit het geel van het inkarnaat 
nadrukkelijk naar voren komt. 

Met het afzwakken van details van de fysionomie ging 
Gerstl verder dan Munch. Het gezicht is slechts vastgelegd 
met een paar penseelstreken voor de baard en met 
bescheiden toetsen van licht en donker voor de ogen en de 
neus. Het donkere haar vlijt zich als een contourlijn om het 
hoofd. Enkele forse streken zetten het model van het ele¬ 
gante kostuum neer. Toch blijven de vormen hier compact, 
en vervagen nog niet door de toepassing van licht en kleur 
zoals op het Portret van Alexander Zemlinsky (particuliere 
collectie), geschilderd in de zomer van 1907. Op het portret 
van Ernst Diez is niet duidelijk hoe het licht valt, onzeker 
blijft zelfs of de geportretteerde zich binnenshuis of in de 
open lucht bevindt. Terwijl Munch wat de kleur betreft in de 
ruimte om de figuur heen weinig nuanceringen aanbracht, 
maar gezicht en kleding daarentegen heel gedifferentieerd 
opzette, net zoals op zijn Portret van graaf Kessler (1 906; 
Nationalgalerie, Berlijn), zijn er bij Gerstl al aanwijzingen die 
duiden op de toekomstige dematerialisering van de figuur 
door het kleurgebruik. De contourlijn vervaagt door het bin¬ 
nendringende wit van de omgeving, maar de kleur staat nog 
niet in dienst van het licht en de sfeer. 

Gerstl maakte zich, beïnvloed door Munch, los van het 
pointillisme waarvan hij het werken met onvermengde kleu¬ 


ren had overgenomen. Dit resulteerde in de zomer van 
1907 in het impressionistisch-expressieve coloriet dat type¬ 
rend is voor het Portret van het gezin Schönberg [58], AK 

Richard Gerstl 

Lachend zelfportret 

Het kunstenaarschap van Richard Gerstl duurde nauwelijks 
langer dan vijf jaar. Begin en eind worden gemarkeerd door 
een lachend zelfportret. De grote inhoudelijke afstand tussen 
deze uitwerkingen van hetzelfde thema moet worden begre¬ 
pen als de weerslag van Gerstls schokkende ervaringen in 
de tussenliggende tijd. Op het vroege werk staat een man 
ten voeten uit, in een nonchalante, zelfbewuste houding. De 
jonge kunstenaar vertrouwt er zo te zien op dat hij tegen de 
onbekende wereld is opgewassen; zijn lach is een optimisti¬ 
sche uitdaging aan het leven. Het enige verontrustende ele¬ 
ment is de onbestemde ruimte, de hoek van een volkomen 
leeg vertrek van onduidelijke afmetingen, waarin de figuur 
een duidelijke slagschaduw werpt. 

Gerstl vernietigde zijn eerste zelfportret. De verklaring 
voor de donkerblauwe verfsporen waar de linkerhelft van het 
gezicht mee is beklad, is wellicht dat hij later in een daad van 
zelfhaat en -destructie zijn penseel op het doek heeft leegge- 
streken. Hijzelf heeft ook het linnen aan stukken gesneden; 
drie gedeelten van de compositie zijn op de achterkant van 
andere schilderijen teruggevonden ( Gerstl , pp. 44-45). 

Niets van de oorspronkelijk positieve houding is terug te 
vinden in het portret dat Gerstl kort voor zijn zelfgekozen 
dood schilderde. De tot op borsthoogte afgebeelde persoon 
dringt zich als het ware aan de toeschouwer op. In de wirwar 
van korte penseelvegen, bijna vlekken, die eerder op een ont¬ 
wrichte persoonlijkheidsstructuur duiden dan dat ze een con¬ 
crete driedimensionale ruimte oproepen, is het gezicht ver¬ 
wrongen tot een geforceerde, bittere lach. De beeldende 
kracht van het hoofd contrasteert met de weinig expressieve, 
langgerekte halspartij en de nog maar amper aangeduide 
schouders met het open, kraagloze overhemd en het donkere 
jasje. Rechts onderaan lijkt de grens tussen lichaam en ruim¬ 
te te zijn opgeheven, terwijl het gebruik van felle geelgroene 
tinten voor het gezicht, overwegend ter aanduiding van de 
dunne snor en de ringbaard, een dissonant vormt die de ont¬ 
binding van complete, omsloten vormen versterkt. 

Deze uitgesproken grove manier van schilderen, waarbij 
de details niettemin zowel formeel als psychologisch met 
grote precisie zijn weergegeven, staat in sterk contrast met de 
gestileerde, fraaie lijnen en de nauwkeurige uitwerking van de 
secessionistische kunst. Dat Gerstl zich op deze meedogenlo¬ 
ze, welhaast brute en niets verhullende wijze afbeeldde - uit¬ 
gerekend in 1908, toen de Klimt-groep met de Kunstschau 
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Het gezin van de 
kunstenaar 1915, 
olieverf op doek, 55 x 69 cm, 
particuliere collectie 



haar grootste en tevens laatste triomf vierde moet als een 
bewust revolutionaire daad worden gezien tegen de heersen¬ 
de kunstopvatting. Het schilderij is zo de laatste uiting gewor¬ 
den van de compromisloze houding van rebellie die Gerstl zijn 
leven lang volhield. Die had onder andere tot gevolg gehad 
dat een expositie van zijn schilderijen in de gerenommeerde 
Galerie Miethke geen doorgang vond, omdat de kunstenaar 
had geëist dat de doeken van Klimt werden verwijderd. 

Ook als persoon raakte Gerstl in een isolement. Zijn 
korte affaire met Mathilde Schönberg, de vrouw van de com¬ 
ponist, veroorzaakte een breuk met Schönberg en diens 
kring, waarin hij sinds 1906 had verkeerd, en leidde tot toe¬ 
nemende vereenzaming. 

Het lachen, dat anekdotisch noch iconografisch is gemo¬ 
tiveerd, heeft hier geen communicatieve functie, maar schept 
juist afstand. Er spreekt geen opgewektheid uit het schilde¬ 
rij; de toeschouwer wordt geschokt door de verachting voor 
de wereld die het uitstraalt. In dit portret ligt een verstoorde, 
destructieve energie vervat, die zich uiteindelijk tegen de 
kunstenaar zelf zou keren. HJ 


Arnold Clementschitsch 

Het gezin van de kunstenaar 

Van 1911 tot 1915 woonde de uit Karinthië afkomstige 
Clementschitsch in München. Dit familieportret is daar ver¬ 
moedelijk ontstaan voordat de kunstenaar in augustus 
1915 onder de wapenen werd geroepen. 

De sfeer in een grootstad wordt met uiterst spaarzame 
middelen meesterlijk opgeroepen door het uit enorme blok¬ 
ken samengestelde bouwwerk aan de linkerzijde, een 
gedeeltelijk in beeld gebracht huis van drie verdiepingen 
op de achtergrond en de ruimte die zich daartussenin afte¬ 
kent, die door twee aangeduide figuren meer vluchtig 
wordt bezet dan tot leven gewekt. Het coloriet is vooral uit 
doffe olijf-, bruin- en grijstinten opgebouwd en heeft een 
sombere werking, met als contrastpunt het gezin dat uit 
het nevelige, diffuse middendeel naar voren komt. De figu¬ 
ren staan voorin het beeld en richten hun blik op een punt 
buiten het schilderij. Ze zoeken contact: Clementschitsch 
en het kind kijken de toeschouwer recht in het gezicht, de 
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vrouw heeft haar hoofd enigszins naar links gedraaid. 

Er is geen sprake van enige poging tot onderlinge ver¬ 
bondenheid, ieder staat op zichzelf. De figuren hebben 
slechts gemeen dat zij alledrie hun blik richten op een punt 
buiten het schilderij. Zelfs het popachtige kind is geïsoleerd 
omdat niet duidelijk is hoe de moeder het vasthoudt. De 
gezichtsuitdrukking van de twee volwassenen is ernstig en 
brengt een gevoel van existentiële weerloosheid, zelfs 
hopeloosheid tot uitdrukking. 

Vooral de gelaatstrekken van de schilder zijn door het 
olijfbruine inkarnaat en de donker omrande ogen door duis¬ 
ternis overschaduwd. Of de sombere stemming verband 
houdt met de dood van Clementschitsch' broer in 1915 of 
met zijn eigen aanstaande krijgsdienst, is niet te zeggen. In 
ieder geval biedt het gezin hier geen geborgenheid meer. In 
de anonimiteit van de grote stad, die evenzeer in de archi¬ 
tectuur tot uitdrukking komt als in de gezichtsloze, onthech¬ 
te personen - als het ware figuranten slaat de vervreem¬ 
ding als specifiek modern verschijnsel ook terug op het 
gezin, dat zo een spiegel van de samenleving wordt. Dit 
verklaart ook de ongewone keuze voor de straat, voor de 
openbare stedelijke ruimte dus, als plaats voor het toch 
intieme thema van een gezinsportret. Clementschitsch sloot 
daarmee aan bij al in de impressionistische schilderkunst 
geformuleerde ervaringen . Hij gaf deze vorm op een manier 
die typerend is voor het expressionisme en voor het eerst 
consequent werd toegepast door Edvard Munch, die de 
psychische uitdrukking radicaliseerde door kleuren primair 
te gebruiken om inhoud en stemmingen over te brengen. HJ 

Herbert Boeckl 

Bruno Grimschitz 

Boeckl schilderde het portret van Bruno Grimschitz tijdens 
de oorlog, toen zij aan het Italiaanse front bij Malborghetto 
bij hetzelfde onderdeel gelegerd waren (Boeckl, p. 233). Die 
periode was het begin van een vriendschap voor het leven. 
Boeckl, architectuurstudent en autodidactisch schilder, was 
in 1913 met een tentoonstelling in de Weense galerie Pisko 
zijn carrière als kunstenaar begonnen. De kunsthistoricus 
Grimschitz (1892-1964) zou later directeur worden van de 
Österreichische Staatsgalerie, de huidige Österreichische 
Galerie in het paleis Belvedere. 

Het portret toont Grimschitz, zittend op de vork van een 
tak. De zware donkere militaire jas en de drie stukken van de 
tak contrasteren met de stralende ochtendhemel. Dit tegen¬ 
licht heeft Boeckl met scherpe kleurtegenstellingen weerge¬ 
geven. Niet alleen de kleding en de tak maar ook het gezicht 
en de handen van de jonge soldaat zijn in groene en blauwe 
tinten geschilderd. Alleen zijn oren lichten rood op door het 


erop vallende zonlicht. Dit markante gebruik van het licht 
bewerkstelligt ondanks de natuurgetrouwe weergave een 
expressieve coloristische vervreemding. 

De verflaag is met een tempermes in lagen aangebracht, 
en elke vorm is omgeven door een blauwe contour die het 
door de techniek levendig gemaakte kleurvlak segmenteert. 
Vergeleken met Boeckls latere schilderijen, die veelkleurig 
zijn en een nerveuze beweging uitstralen, maakt dit werk 
een compacte en kristallijne indruk. Het homogene en 
beperkte koloriet geeft de voorstelling stabiliteit en een tijd¬ 
loos karakter. 

Door de overheersende contourlijn wordt de neiging van 
de kleur om de vorm te doen vervagen in toom gehouden. 
Dit verklaart het tweedimensionale karakter, dat doet den¬ 
ken aan de kunstwerken van de Secession. De ‘structure¬ 
ring van het beeldvlak' ( Boeckl , p. 203) verwijst evenwel 
naar Cézanne en Van Gogh en naar de verzelfstandiging 
van de kleur die Boeckl in zijn latere werk toepaste. 

Het portret werd in 1918 op de herfsttentoonstelling 
van het Klagenfurter Künstlerhaus gepresenteerd. Het kreeg 
vrijwel uitsluitend negatieve reacties. Egon Schiele was 
echter enthousiast en beval Boeckl aan bij de kunsthande¬ 
laar Gustav Nebehay. Daarmee droeg Schiele in hoge mate 
bij aan het succes van Boeckl, want in 1920 sloot Nebehay 
met Boeckl een overeenkomst voor onbepaalde tijd, waarbij 
de schilder een vast maandelijks inkomen werd gegaran¬ 
deerd. Als tegenprestatie moest Boeckl zijn werk afstaan 
aan de kunsthandelaar, die voor de verkoop zorg zou 
dragen. AK 

Herbert Boeckl 

Het verloofde paar 

Herbert Boeckl beeldde zijn vrouw Maria Plahna (1898- 
1992) af op een groot aantal schilderijen, waarvan negen¬ 
tien portretten. Hij leerde haar in 1916 tijdens een verlof 
kennen en in 1919 trouwden zij in Wenen. 

Boecki heeft zichzelf en zijn verloofde in een innige, 
naar elkaar toegekeerde houding geschilderd. Maria is iets 
hoger afgebeeld, zittend op Boeckls bovenbeen; zij leunt 
met gevouwen handen op zijn schouder, terwijl de kunste¬ 
naar haar knie omvat. Door deze opstelling heeft Boeckl zijn 
vrouw een belangrijke plaats gegeven, maar haar domine¬ 
rende positie wordt afgezwakt door de gesuggereerde 
sfeer van onderlinge verbondenheid. 

Aan Het verloofde paar, drie jaar na het portret van 
Bruno Grimschitz [ 62 ] ontstaan, is te zien dat Boeckl zich 
heeft losgemaakt van het primaat van de decoratieve lijn 
zoals dat gold voor de Secession, en is hij de weg ingesla¬ 
gen naar nieuwe vormen van expressie. Kleur wordt nu het 
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Herbert Boeckl 
Bruno Grimschitz 1915, 
olieverf op doek, 

1 60 x 108 cm, 
Österreichische Galerie, 
Wenen 
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Herbert Boeckl 

Het verloofde paar 1918, 

olieverf op doek, 119x90 cm, 
Salzburg, particuliere 
collectie 



131 




Wenen 1 900 


belangrijkste middel voor de vormgeving: het hele beeldvlak 
is doortrokken van pulserende penseelstreken, zodat figu¬ 
ren en omgeving een eenheid worden. De donkere achter¬ 
grond doet nog aan de gelaagde verfbehandeling in zijn 
portret van Bruno Grimschitz denken, maar de kleding van 
de figuren is in forse penseelstreken gemodelleerd. 

Bij de keuze van de kleuren beperkte Boeckl zich hier, 
naast zwart en wit, tot slechts één gele, rode, groene en 
blauwe tint, waardoor bij het opbrengen van de verf meng- 
kleuren ontstonden. Door het vele zwart in het schilderij is 
de veelkleurigheid die het latere werk van Boeckl kenmerkt 
nog niet aanwezig, al zijn er gele verfstippen, die om de 
omtrekken van de lichamen spelen en de figuren tegen de 
donkere achtergrond doen oplichten. Boeckl zag bijna 
geheel af van de contourlijn, behalve bij de details van de 
gelaatstrekken. Daar paste hij in plaats van de beschreven 
techniek een fijnere, meer realistische werkwijze toe. Zo zijn 
de ogen met hun heldere vormen duidelijk tegen de omrin¬ 
gende kleur afgezet, en de vaste ernstige blik is een beves¬ 
tiging van de getuigenis die het schilderij is. De harmoni¬ 
sche rust en innige verbondenheid die het paar uitstraalt, 
vormen een tegenwicht voor de nerveuze, bewogen manier 
van schilderen. 

Als inspiratiebron voor deze formele verandering hebben 
wellicht de werken van Kokoschka gediend, maar Boeckls 
penseelstreken zijn niet expressief, hij modelleerde ermee. 
Hij transformeerde de objecten uit de werkelijkheid tot 
kleurmaterie, aldus Fritz Novotny: ‘Het werk dat Herbed 
Boeckl tot nu toe heeft gemaakt [...], is slechts op te vatten 
als een voortdurend streven naar een kleurgebruik dat zo 
weinig mogelijk andere representaties van de realiteit naast 
zich nodig heeft. Lijn, modellering en licht [...] spelen daar¬ 
om een steeds minder belangrijke rol, maar hun functies 
worden wel degelijk vervuld; het lijkt alsof ze door de kleur 
zijn overgenomen' ( Boeckl , p. 203). AK 
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De negentiende eeuw was de eeuw 
van de woonverslaving - Walter Benjamin 

Walter Benjamin schreef in zijn Passagen-Werk 
met betrekking tot het negentiende-eeuwse Parijs: 
‘Het probleem bij een beschouwing over wonen: 
dat het enerzijds moet worden opgevat als een 
eeuwig gegeven [...] en anderzijds [...], in zijn 
meest extreme vorm, als een wezenskenmerk van 
de negentiende eeuw.’i En hij verduidelijkte dit: 
‘Tijdens de regering van Louis-Philippe maakt de 
privé-persoon zijn entree op het toneel van de 
geschiedenis [...]. Voor het eerst is er nu voor de 
privé-persoon sprake van een tegenstelling tussen 
woonruimte en werkruimte. Woonruimte wordt inte¬ 
rieur. [...] Voor hem is dat het universum. Hij verza¬ 
melt er verre landen en vroegere tijden. Zijn salon 
is een loge in het wereldtheater. [...] Het interieur is 
een toevluchtsoord voor de kunst. De ware bewo¬ 
ner van het interieur is de verzamelaar. [...] Het 
interieur is voor de privé-persoon niet alleen zijn 
universum maar ook zijn cocon.’2 

Benjamins interpretatie is van blijvende invloed 
geweest op de ideeën over het negentiende-eeuw¬ 
se interieur. Om de algemene geldigheid van zijn 
zienswijze te toetsen kan Wenen als voorbeeld 
worden genomen, waarbij ook hier van de histori¬ 
sche context moet worden uitgegaan. 


Geschokt door de gebeurtenissen rond de Franse revolutie, 
verving de Rooms-Duitse (1792-1806) en Oostenrijkse 
(1804-1835) keizer Franz II de hervormingen van Joseph II 
(keizer van 1 765 tot 1 790) door het absolutisme van een 
politiestaat. Voor Joseph II en zijn voorgangers Karl VI en 
Franz I vormden de representatieve vertrekken in de 
Weense Hofburg een eenheid met de privé-sfeer. 
Daarentegen heeft Franz II, door de ceremoniële ruimten en 
het woongedeelte van elkaar gescheiden te houden, een 
duidelijk verschil willen aangeven tussen zijn openbare, 
representatieve functies en de particuliere woonomgeving. 3 
Voor zijn onderdanen in de hoofdstad en residentie Wenen 
had de conservatieve politiek tijdens de Vormarz - de 
periode van restauratie van voor de revolutie van 1848 - 
eveneens tot gevolg dat men zich terugtrok op de omge¬ 
ving van het gezin. Maar tegelijk met deze émigration inféri¬ 
eure, deze concentratie op het gezinsleven, namen econo¬ 
mie en cultuur in de Donaumetropool een steeds hogere 
vlucht, wat een duidelijke neerslag heeft gevonden in de 
rijkgeschakeerde biedermeier-wooncultuur. 4 

Benjamins opmerkingen over de tijd van Louis-Philippe 
(1830-1848) gelden wat Wenen betreft voor de overgang 
van biedermeier naar neo-rococo, van classicisme naar his¬ 
torisme. Illustraties van de veranderende wooncultuur zijn te 
zien op interieur-aquarellen uit die periode. Zij geven een 
goede indruk van wat op het gebied van woninginrichting in 
het tweede en derde kwart van de eeuw gebruikelijk was. 
Tot dit specifieke genre behoren, naast een groot aantal 
anonieme voorstellingen van het burgerlijke wonen [45 46], 
de aquarellen van Rudolf von Alt (1 81 2-1 905) en zijn broer 
Franz Alt (1821-1914), die de interieurs van de adel en het 
hof weergeven. 6 

Om zijn neo-absolutistische aanspraak op de macht na 
de revolutie van 1 848 te benadrukken, gaf Franz Joseph I 
(keizer van 1848 tot 1916) zijn residentie een nieuw repre¬ 
sentatief kader door het initiatief te nemen tot de aanleg 
van de RingstraBe. 6 De bouw -boom van deze zogenaamde 
Gründer- periode voltrok zich tegen de achtergrond van de 
industrialisering. Wenen groeide in de tweede helft van de 
negentiende eeuw uit tot een moderne metropool. De 
impuls daartoe kwam van de nieuwe welgestelden zoals 
industriëlen en bankiers, die pronkten met hun economi- 
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sche succes en zich ook als mecenassen opwierpen bij de 
inrichting van hun woning. 

Twee aspecten van de Weense wooncultuur tussen 
1 870 en 1918 zijn vooral van belang. In de eerste plaats de 
stijlontwikkeling op het gebied van meubels en interieur¬ 
decoratie. Hierbij moet uiteraard in het oog worden gehou¬ 
den dat de dagelijkse praktijk van het inrichten alsook de 
sociale verschillen in werkelijkheid een minder dogmatisch 
beeld opleverden dan de hier geschetste ontwikkelingen 
suggereren. In de tweede plaats komen daarom ook de ele¬ 
menten in de interieurkunst aan de orde die door de ver¬ 
schillende stijlperioden heen constant zijn gebleven. 

Stijlontwikkelingen 

De praktijk van het inrichten bewoog zich tijdens het neo- 
rococo in het spanningsveld tussen enerzijds echte pracht 
en praal en anderzijds valse luxe. 7 Een voorbeeld van het 
eerste is de nieuwe aankleding van het Stadtpalais 
Liechtenstein; het tweede kwam tot uitdrukking in de suc¬ 
cesvolle productie van behangselpapier door de Weense 
firma Spörlin und Rahn. Exemplarisch voor de vormgevings- 
koorts en het stijlpluralisme van het midden van de eeuw 
zijn de luxe meubels die de Weense meubelfabrikant Carl 
Leistler (1806-1857) op de Londense wereldtentoonstelling 
van 1851 met veel succes presenteerde [47], Deze vormen- 
wereld was de stijlpuristen van de volgende generatie een 
doorn in het oog, en vormde de aanleiding voor een hervor¬ 
ming van de Weense kunstnijverheid. 8 

In 1864 werd op initiatief van Rudolf von Eitelberger 
(1817-1 885) en Jacob von Falke (1 825-1897), naar het 
voorbeeld van het Londense South-Kensington Museum, 
het Österreichische Museum für Kunst und Industrie opge¬ 
richt, het eerste gespecialiseerde kunstnijverheidsmuseum 
op het Europese continent. 9 In 1868 werd er een kunstnij¬ 
verheidsschool aan toegevoegd en in 1871 kon het door 


Heinrich von Ferstel in renaissancestijl ontworpen museum- 
gebouw aan de Stubenring worden geopend. 10 Falke legde 
in 1 864 uit dat de Reform zich in eerste instantie op het 
museum richtte en op de opleiding van ontwerpers en pro¬ 
ducenten: ‘Het ging erom [...] het kunstgevoel op berede¬ 
neerde esthetische principes te funderen. Maar deze princi¬ 
pes moesten eerst worden ontdekt. Pas dan kon bij de indi¬ 
viduele kunstenaars en werklieden de zin voor schoonheid 
worden opgewekt.’ Dit was, vervolgde hij, niet zonder hulp 
van voorbeelden te bewerkstelligen. Want de hervorming 
was gebaseerd op ‘wat de kunst uit het verleden en uit den 
vreemde aan schoons en karakteristieks biedt, in die zin dat 
men zich de vormenschoonheid [...] en de grondslagen 
ervan eigen maakt door studie.’ 11 

De volgende stap was om, na de producenten, de klan¬ 
ten en gebruikers erbij te betrekken, en wel door een ade¬ 
quate ‘scholing’. Hiertoe diende Jacob von Falkes in 1871 
gepubliceerde handboek over de interieurkunst Die Kunst 
im Hause, dat in het bijzonder voor de huisvrouw was 
bedoeld. Het boek vatte de theoretische grondslagen van 
de Weense kunstnijverheidshervorming op aanschouwelijke 
wijze samen, waarbij als de belangrijkste creatieve opgave 
van de Reform de woninginrichting naar voren kwam. 

Hoe onpersoonlijker de grote stad werd, des te belang¬ 
ijker werd, sociologisch gezien, een thuis voor het gezin en 
de individuele vormgeving van het interieur. Ook Falke ging 
daar in zijn betoog van uit: ‘Al te vaak moeten we constate¬ 
ren dat de verfraaiing van ons huis als iets volstrekt onbe¬ 
langrijks en bijkomstigs wordt beschouwd. [...] Maar is er 
niet juist des te meer reden te proberen de microkosmos 
die ons huis is te verfraaien, omdat hij de enige kleine 
wereld is waar we heer en meester zijn? [...] Zouden we het 
niet de moeite waard moeten vinden deze wereld zo in te 
richten, aan te kleden en op te sieren dat hij volledig met 
onze eigen gevoelens en behoeften harmonieert en, als een 
ruimer gewaad, met zijn esthetische karakter even precies 
bij onze eigen geest en aard past als onze kleren bij ons 
lichaam?' 12 

Die Kunst im Hause was uit principe niet geïllustreerd. 
De eerste voorbeelden van de nieuwe Weense beweging 
stonden in de Blatter für Kunstgewerbe, dat vanaf 1 872 
door de kringen van de hervorming werd uitgegeven. 
Daaronder waren ook tal van meubelontwerpen van de 
architect Theophil Hansen (1813-1891), de schepper van 
het parlementsgebouw. Hij had zich intensief met meubels 
en interieurdecoraties beziggehouden en daarbij een karak¬ 
teristieke vormentaal ontwikkeld, die tegemoet kwam aan 
het verlangen naar representatie van de door de aanleg van 
de RingstraBe welgesteld geworden ‘geldaristocratie’. 13 Zo 
ontwierp hij de RingstraBepaleizen Todesco, Ephrussi en 
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Eppstein, van de fapade tot en met het kleinste detail van 
het interieur. 

Ook de industriëlen, die als producent actief betrokken 
waren bij de Weense kunstnijverheidshervorming, lieten hun 
privé-woningen door architecten inrichten. Theophil Hansen 
bijvoorbeeld ontwierp voor de gerenommeerde glasfabri¬ 
kant Joseph Lobmeyr de boven de winkelruimte gelegen 
woning op de hoek van de KarntnerstraBe en de 
Himmelpfortgasse. 

Op de wereldtentoonstelling van 1 873 in het Weense 
Prater konden de adepten van de Reform - ontwerpers en 
producenten - de eerste resultaten van hun gemeenschap¬ 
pelijke inspanningen tonen aan het publiek en de internatio¬ 
nale vakkritiek. Als representatief onderkomen van het 
Weense hof werd door Oostenrijkse industriëlen een keizer¬ 
lijk paviljoen gebouwd volgens de plannen van Carl 
Hasenauer (1833-1894). Voor de interieurdecoratie en meu¬ 
bilering tekende Joseph Storck (1830-1902), architect en 
leraar aan de Gewerbeschule, die tot de toonaangevende 
ontwerpers van de Weense kunstnijverheidshervorming 
behoorde. 

Men hield zich echter niet alleen bezig met praalkamers 
voor tentoonstellingen en avant-garde-design voor een kapi¬ 
taalkrachtige clientèle, maar was ook geïnteresseerd in de 
behoeften van bredere lagen van de bevolking. Zo publi¬ 
ceerde Joseph Storck in 1 875 een voorbeeldenboek met 
de titel Einfache Möbel im Charakter der Renaissance aus- 
geführt im Auftrag und mit Unterstützung des k.k. 



Handelsministeriums als Vorlagen für Möbeltischler, 
Gewerbe- und Fortbildungsschulen (‘Eenvoudige meubels 
in renaissancestijl uitgevoerd in opdracht en met steun van 
het keizerlijk-koninklijk ministerie van handel, als modellen 
voor meubelmakers en het technisch en voortgezet onder¬ 
wijs’). Zijn bedoeling formuleerde hij aldus: ‘In dit boek is 
een poging gedaan schoonheid van vorm met doelmatig¬ 
heid en betaalbaarheid te combineren.' 14 Zoals de titel al 
aangeeft, nam Storck vooral de Renaissance tot voorbeeld. 
Van louter kopiëren van de stijl echter was geen sprake. 

Wel vond de ontwerper bij meubels uit de vroege 
Renaissance een aantal vormgevingsprincipes, die naar zijn 
mening ook bij het moderne meubeldesign behoorden te 
worden toegepast. Deze transformatie van de Italiaanse 
vroege Renaissance werd de karakteristieke stijl van de 
Weense hervorming, die Jacob von Falke als volgt toelicht¬ 
te: ‘omdat we ze [de dingen] toch uiteindelijk willen gebrui¬ 
ken, wij moderne mensen met onze moderne behoeften, [...] 
zijn er voorbeelden nodig, die aan deze bepaalde theoreti¬ 
sche en praktische eisen voldoen.' De Oostenrijkse indus¬ 
trie was er nooit op uit geweest, zei hij, renaissancistisch 
werk ‘van de zuiverste stijl te produceren. [...] Het was 
slechts de bedoeling mooie en goede voorwerpen te ver¬ 
vaardigen, dat wil zeggen vakkundig gemaakt en aangepast 
aan onze behoeften.' 15 

De verdere stijlontwikkeling is het best te volgen aan de 
hand van tentoonstellingen. In 1876 vond, ter gelegenheid 
van het 25-jarig bestaan van de kunstnijverheidsvereniging, in 
het Glaspalast in München een tentoonstelling plaats waar 
men de ‘Duitse renaissancestijl’ als nieuwe Duitse nationale 
stijl voorstelde. De theoretische grondslagen werden in aan¬ 
sluiting daarop samengevat in Georg Hirths richtinggevende 
boek Das deutsche Zimmer in der Renaissance , 16 De ‘Oud- 
Duitse stijl’ was de vormentaal van de Duitse late 
Renaissance en verschilde fundamenteel van de ‘Weense 
stijl’ van rond 1870. De Duitse initiatieven hadden aanvanke¬ 
lijk rechtstreeks invloed op de Weense ontwikkeling. Zo 
domineerden Oud-Duitse stijlkenmerken op de jubileumten¬ 
toonstelling van de Niederösterreichische Gewerbeverein in 
1 880 en in de interieurs van de ‘Elektrische tentoonstelling' 
in 1883 [48], 

Als reactie hierop probeerde men in Wenen, met Albert 
lig voorop, de rococostijl als Oostenrijks nationale stijl te pro¬ 
pageren. In de interieurdecoratie werd deze stijlverandering 
overigens niet gedragen door architecten en ontwerpers, 
maar door meubelfabrikanten en woninginrichters [49], Een 
overtuigend voorbeeld is de tussen 1885 en 1888 gebouw¬ 
de modelwoning van Bernhard Ludwig met rococosalon en 
Oud-Duitse eetkamer. 17 Bij de jubileumtentoonstelling van 
1888 bleek de vormenwereld uit de achttiende eeuw duide- 
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Meubels, geëxposeerd op de van het keizerlijk jubileum in 1 898 was uiteindelijk een alge- 

Wereldtentoonstelling in meen stijlpluralisme te constateren. 

Londen 1851 Tegenover deze vrije keuze van vormvoorbeelden ston¬ 

den tal van surrogaten en goedkope versies, wat omstreeks 
1900 leidde tot een nieuwe roep om een diepgaande her¬ 
vorming van de kunstnijverheid en de wooncultuur. Deze 
hervorming voltrok zich in het kader van een ingrijpende 
esthetische vernieuwingsbeweging: in 1897 had de 
Secession zich van het Künstlerhaus afgesplitst en onder 
het motto ‘der zeit ihre kunst - der kunst ihre 
freiheit' (‘Geef de tijd haar kunst en de kunst haar vrij¬ 
heid') aan het modernisme een onderkomen geschonken 
met het in 1 898 door Joseph Maria Olbrich (1 867-1 908) 
ontworpen Secessionsgebouw [15]. Tegelijkertijd vond een 
aflossing van de wacht plaats: in 1867 nam Arthur von 
Scala de leiding van het Österreichische Museum für Kunst 
und Industrie over van Rudolf von Eitelberger en Jacob von 
Falke, die sinds de oprichting directeur waren geweest. 
Felician von Myrbach volgde in 1899 Josef Ritter von 
Storck op als directeur van de kunstnijverheidsschool en 
stelde Josef Hoffmann en Kolo Moser aan als docenten. 

De theoretische grondslagen voor de nieuwe Weense 
vormgeving van rond de eeuwwisseling zijn afkomstig van 
Otto Wagner, die al sinds 1894 aan de Academie archi¬ 
tectuur doceerde. In zijn in 1896 verschenen leerboek 
Moderne Architektur eiste hij uitdrukkelijk een door kunste¬ 
naars geschapen nieuwe stijl en de algemene toepassing 
daarvan: ‘Alles wat in de moderne tijd wordt gemaakt, moet 
voldoen aan de eisen van nu, wil het bij de moderne mens¬ 
heid passen.’ 18 De ontwikkeling van de specifieke vorm van 
het Weense modernisme is echter het best te volgen aan 
de hand van de ontwerpen van Josef Hoffmann. 19 Voor 
1900 paste hij nog de Brettl Stil toe (met houten planken 
als basis), zoals zijn atelierinterieurs voor Kolo Moser, Max 


Kurzweil en Ernst Stöhr laten zien. Omstreeks en na 1900 
voltrok zich de verandering naar een constructieve vormen¬ 
taal. Voorbeelden van deze specifiek Weense Jugendstil zijn 
de meubels en interieurs die Hoffmann voor de villa's van 
Kolo Moser, Dr. Hugo Henneberg [23], Dr. Friedrich V. 
Spitzer en de schilder Carl Moll ontwierp. 

De villakolonie op de Hohe Warte toont aan dat de stijl¬ 
vernieuwing van omstreeks 1900 zich niet tot een ‘nieuwe 
stijl' heeft beperkt. Ook andere, nieuwe aspecten van het 
wonen en inrichten kregen grote betekenis, zoals het 
gezonde en hygiënische wonen en het betrekken van de 
tuin of de natuur, van licht en lucht bij het particuliere woon- 
domein. Het is begrijpelijk dat kunstenaars als schilders, 
architecten en fotografen de eersten waren, voor wie dit 
moderne esthetische concept werd gerealiseerd. De afbeel¬ 
dingen van het interieur van Molls huis [ 27 - 30 ] laten de door 
architect Hoffmann ontworpen kunstenaarsvilla zien en 
geven een authentieke indruk van de feitelijke bewoning. Zo 
werden de kamers niet uitsluitend met ‘designmeubels' 
ingericht, maar ook met oud meubilair dat al aanwezig was. 

Geïnspireerd door het werkplaatsidee van de Engelse 
Arts and Crafts- beweging, waar de Weense kunstenaars 
op de 8ste Secessionstentoonstelling van 1900 recht¬ 
streeks kennis van konden nemen - toen onder anderen 
Charles Richard Ashbee en Charles Rennie Mackintosh 
waren uitgenodigd - stichtten Josef Hoffmann en Kolo 
Moser in 1903 samen met de financier en mecenas Fritz 
Waerndorfer de Wiener Werkstatte. 20 Zoals de bouw en 
inrichting van het door Hoffmann in 1905-1906 ontworpen 
Palais Stoclet in Brussel laat zien, streefden zij ernaar hoog¬ 
waardige kunstnijverheid te maken voor de welgestelde en 
liberale bourgeoisie. 

Maar parallel daaraan vond een democratisering 
plaats, zoals de geschiedenis van het meubel van gebo¬ 
gen hout aantoont. Dit door kunstenaar-ontwerpers of 
kunstenaar-architecten vormgegeven gebruiksvoorwerp 
vormde de spil van de Weense kunstnijverheidshervor- 
ming. Anonieme industriële ontwikkelingen, hoe toekomst¬ 
gericht ook, werden in eerste instantie buiten de woon¬ 
sfeer gehouden. Zo schreef Falke in Die Kunst im Hause 
over de gebogen houten meubels van Michael Thonet, die 
zich omstreeks 1870 tot een Oostenrijks industrieproduct 
van wereldwijde betekenis hadden ontwikkeld: ‘Onze 
gebogen stoelen zijn bijvoorbeeld in het café buitenge¬ 
woon nuttig, maar voor het kunstzinnig ingerichte huis zijn 
ze onbruikbaar, want ze bieden ons slechts doorzichtig 
vlechtwerk en iele spijlen'. 21 Een nadere blik op de wissel¬ 
werking tussen ontwerp en gebruik laat zien dat Falke 
gelijk had. Eerst werden alleen lichte bijzetstoelen, zoge¬ 
naamde ‘Laufsessel’, caféstoelen en verschillende soorten 
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speciale meubels zoals bureau- en theaterstoelen op de 
markt gebracht. Pas toen de producenten van gebogen 
hout zich bewust aanpasten aan de historistische vormen- 
wereld, lukte het hen binnen te dringen in het burgerlijk 
woonmilieu. 22 

In kunstnijverheidstijdschriften en op tentoonstellingen 
waren meubels van gebogen hout in ieder geval pas om¬ 
streeks 1 900 te zien, toen Thonets belangrijkste mededinger, 
de firma J. & J. Kohn, uit concurrentieoverwegingen de vorm¬ 
geving van haar producten toevertrouwde aan Gustav Siegel, 
leerling van Hoffmann. De presentatie van Siegels ontwerpen 
op de wereldtentoonstellingen van Parijs (1900), Turijn 
(1902) en St. Louis (1904) was een groot succes. Daarna 
werden meubels van gebogen hout ook voor de toenmalige 
toparchitecten Otto Wagner (het telegraafkantoor Die Zeit, 
de Postsparkasse [ 105 - 110 ]) en Josef Hoffmann (Cabaret 
Fledermaus [ 103 ]) een interessante creatieve uitdaging. 23 


Van een soortgelijke ontwikkeling is sprake bij de rieten 
meubels van de firma Prag Rudniker, waarvoor onder ande¬ 
ren Kolo Moser ontwerpen heeft aangeleverd. 24 Tegelijker¬ 
tijd veranderden de producenten van seriemeubels heel 
bewust hun imago en zochten ze voor hun catalogi en 
advertenties naar een nieuwe, bij het Weense modernisme 
passende corporale identity. De door Hoffmann ingerichte 
kamers van J. & J. Kohn op de Kunstschau van 1 908 [50]) 
en de presentaties van gebogen hout op de Keulse 
l/l/er/obunc/-tentoonstelling in 1914 laten zien dat de con¬ 
structieve vormenwereld van de Weense Jugendstil in het 
meubeldesign geleidelijk plaats maakte voor meer decora¬ 
tieve stijlen. 

Constanten van het interieur 

Interieurstijlen zijn onderhevig aan voortdurende verande¬ 
ring, maar in de woonpraktijk van de negentiende en vroege 
twintigste eeuw zijn wel constante structuren waar te 
nemen, die zich ook in de theorie van de kunstnijverheid 
manifesteerden. 

Jacob von Falke stelde in Die Kunst im Hause dat de 
vormgeving van woonvertrekken in overeenstemming moest 
zijn met de functie en dus ook met het ‘karakter' van die 
vertrekken: ‘Voor de eetkamer verdient een ernstige, inge¬ 
houden ornamentiek aanbeveling. De rijkdom moet hier eer¬ 
der blijken uit soliditeit, uit degelijkheid van materiaal en uit¬ 
voering dan uit vertoon. Anderzijds mag het karakter van de 
herenkamer, van de studeerkamer en de bibliotheek ronduit 
eenvoudig zijn. [...] De slaapkamer verlangt echter eerder 
een vrolijke decoratie. [...] Maar in de salon kan tentoonge¬ 
spreid worden wat men voor de representatie van het huis 
nodig acht aan pracht en praal, aan verfijning en décor. De 
salon is bestemd voor het gezellig samenzijn, voor de 
omgang van het gezin met de buitenwereld.’ 26 

Conform de ideeën van zijn tijd wees Falke de vrouw 
de rol van huisvrouw toe. Zij geeft vorm aan het interieur: 
‘Zoals de loop der dingen heden ten dage nu eenmaal is, 
voeren de werkzaamheden van de man, zijn beroep, hem 
het huis uit, de wijde wereld in, [...] en als hij moe van het 
werk thuiskomt en naar ontspanning dorst, dan wil hij 
rustig genieten, hij is blij met de plek die hij de zijne 
noemt, die zijn vrouw behaaglijk en aantrekkelijk voor hem 
heeft gemaakt en met allerlei aardigs heeft opgesmukt. 

[...] Zijn vrouw daarentegen heeft de haar geslacht van 
nature aangeboren goede smaak. Zij is de koningin in 
huis, daar deelt zij de lakens uit. [...] De vrouw bevordert 
het kunstzinnige in huis, ontwikkelt haar eigen goede 
smaak, die van haar gezin en omgeving en draagt aldus 
bij aan de ontwikkeling van de natie, aan de cultuur van 
de mensheid.' 26 
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Om de vertrekken ‘karakteristiek' te laten zijn, werd bij 
het inrichten een duidelijk onderscheid gemaakt tussen 
openbaar-representatieve en privé- of intieme vertrekken. 27 
Bovendien ontwikkelde zich in de praktijk van het inrichten 
- aansluitend bij de architectuur van de Ringstrabe, met 
haar Griekse parlementsgebouw, gotische stadhuis en uni- 
versiteit in renaissancestijl - een ware ‘iconologie van het 
wonen’: een bepaald type kamer of een bepaalde woon¬ 
functie moest bij het mannelijke of juist het vrouwelijke 
domein ingedeeld worden, en daarom in een ‘mannelijke' 
respectievelijk een ‘vrouwelijke' stijl ingericht. De eetkamer, 
de bibliotheek en de werkkamer van de heer des huizes 
kwamen volgens die regels de Oud-Duitse stijl toe, de 
salon en het boudoir het neo-rococo [48 49]. Dit onder¬ 
scheid bleef ook gehandhaafd toen de stijl veranderde van 
historisme naar Jugendstil. Na 1900 hebben de slaapka¬ 
mers en de damesvertrekken meestal een licht interieur, 
vaak ook met textiel, terwijl in de herenkamers donker hout 
en lambrizeringen domineren. 

Deze programmatische interieurcultuur met haar 
Oriëntaalse rookkamers en Japanse wintertuinen kende nog 
een aspect, dat ook in de kunstenaarsateliers van de late 
negentiende eeuw van grote betekenis was: de verzameling 
als deel van de decoratie van het woonvertrek. Al in de bie¬ 


dermeiertijd kon men in het interieur dikwijls speciale meu¬ 
bels aantreffen - étagères, vitrines - waarin persoonlijke 
souvenirs of andere verzamelobjecten werden tentoonge¬ 
steld. In het atelier van Hans Makart [i o 1 8] bereikte deze 
museale dimensie een hoogtepunt. Met het verzamelobject 
deden het verleden en het uitheemse, ook zonder biografi¬ 
sche aanleiding, hun intrede in de woonomgeving van de 
burger. 

Behalve bovengenoemde ‘iconologie van het wonen' 
was het verlangen naar harmonie in de kamer een van de 
constanten die de interieurkunst van de negentiende en 
vroege twintigste eeuw bepaalden. Tijdens het biedermeier 
en neo-rococo werd deze creatieve harmonie van meubilair 
en binnenhuisdecoratie bereikt door de keuze voor het 
ameublement en de voor draperieën en kussens gebruikte 
stoffen [45 46], Jacob von Falke bekritiseerde in 1871 in Die 
Kunst im Hause de wijze waarop de generatie van zijn 
ouders een huis inrichtte: ‘Nog maar kort geleden gold het 
als een teken van de meest exquise smaak indien men voor 
muren, meubels, gordijnen, portières en zelfs voor het bed¬ 
gordijn een en dezelfde stof verkoos, bij voorkeur een glan¬ 
zend gebloemd sits. Die opvatting is ook nu nog niet geheel 
verdwenen. Het enige dat aan de volledige harmonie ont¬ 
breekt, is dat ook het hele gezin zich in dezelfde glanzende 
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stof steekt.' 28 Ondanks de kritiek van de theoretici bleef de 
opvatting van het interieur als een door kunstenaars/archi¬ 
tecten vormgegeven Gesamtkunstwerk of - voor het minder 
kapitaalkrachtige deel van de bevolking - als 'stijlkamer' 
bepalend voor de praktijk van het inrichten in de tweede helft 
van de eeuw, en bleef zij de boventoon voeren, welke stilisti¬ 
sche veranderingen zich ook voordeden. 

Deze fundamentele woonstructuren werden omstreeks 
1 900 opnieuw door een theoreticus onder de loep geno¬ 
men. Het commentaar van de Weense architect en criticus 
Adolf Loos (1870-1933) is veelzeggend: ‘Wat is dit eigenlijk 
voor stijl? Die is moeilijk te definiëren. Naar mijn mening wist 
een brave huisvrouw op de vraag, wat stijlvol is, het beste 
antwoord: “Als er op het nachtkastje een leeuwenkop zit, en 
die leeuwenkop zit ook op de sofa, de kast, de bedden, de 
wastafel, kortom op alles wat er in de kamer te vinden is, 
dan heet die kamer stijlvol.” [...] Zulke kamers tiranniseren de 
arme bewoners. Wee de ongelukkige die het waagde er iets 
bij te kopen! Want die meubels verdroegen absoluut geen 


ander meubel in hun nabijheid. [...] Ook al heeft de bewoner 
die vertrekken duizend keer gekocht, toch zijn zij niet zijn 
kamers geworden. Ze blijven altijd het geestelijke eigendom 
van degene die ze heeft bedacht. [...] De archeoloog noch 
de decorateur noch de architect [...] hoort onze woning in te 
richten. Wie dan wel? Heel eenvoudig: laat ieder zijn eigen 
decorateur zijn.' 29 Volgens Loos gaat het erom, het huis zo in 
te richten als gebruikelijk was vóór historisme en Jugendstil, 
dus voordat de ‘dictatuur van de decorateur' bestond, zoals 
tijdens het biedermeier: ‘Van de meubelmaker kocht men 
meubels, van de behanger behang, van de bronsgieter ver- 
lichtingsarmaturen, enzovoort. Maar dat paste toch niet bij 
elkaar? Best mogelijk. Door dergelijke gedachten liet men 
zich echter niet leiden. Indertijd richtte men zich in zoals men 
zich tegenwoordig aankleedt. [...] Men vond dat het gemeen¬ 
schappelijke, dat wat alle meubels in een vertrek met elkaar 
verbond, daarin bestond dat de bewoner van het vertrek de 
keuze had gemaakt. [...] Zo'n woning die met het gezin is 
ontstaan, verdraagt wel het een en ander. Als je bijvoorbeeld 
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in een ‘stijlkamer’ zelfs maar één snuisterijtje neerzet dat er 
niet bij past, dan kan de hele kamer verstoord zijn. Maar in 
de gezinskamer wordt een dergelijk object wel direct opge¬ 
nomen in het geheel. Zo’n kamer is immers als een viool. 
Zoals je die kunt inspelen, zo kun je een kamer inwonen.’ 30 

In zijn praktische werk als architect betekende het 
inrichten van woonvertrekken voor Loos daarom tevens uit¬ 
kiezen en bij elkaar brengen; hij verving bankstellen door de 
meest uiteenlopende losse meubels en de ‘stijlkamer’ door 
inbouwmeubels [52] 31 Door deze breuk met traditionele 
interieurstructuren zonder een werkelijk nieuwe stijl te 
scheppen, is Adolf Loos op het gebied van het wonen en 
inrichten de peetvader van een ander, specifiek Weens 
modernisme, dat zich tijdens het interbellum fundamenteel 
van het nieuwe formalisme van bijvoorbeeld Bauhaus zou 
onderscheiden [51]. 

Met Wenen als voorbeeld kan zo de juistheid worden 
aangetoond van de in het begin geciteerde stelling van 
Walter Benjamin over de bijzondere actualiteit van het inte¬ 
rieur voor bewoners en vormgevers in de negentiende 
eeuw. Daarbij hebben de critici Falke en Loos met hun 
zienswijze op de inrichting van de ‘cocon van de privé-per- 
soon’ de interpretatie van het interieur een geheel nieuwe 
dimensie weten te geven. 
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De Wiener Werkstatte heeft een vruchtbare zomer achter zich. Op de Oostenrijkse tentoonstel¬ 
ling in Londen heeft zij de show gestolen [...]. Josef Hoffmann heeft in Wenen een nieuwe 
kunstnijverheidswereld gecreëerd, een volmaakte eenheid, door en door logisch, als door 
natuurwetten beheerst. Een verbijsterende wereld van vormen, helder en vernuftig, ernstig en 
vriendelijk, waardig en elegant. En nieuw, als een nieuwe stijl, een nieuwe mode. In het wel¬ 
voeglijke Weense wezen is die wereld als een oase vol tintelende berglucht, een eiland vol 
geneeskrachtige kruiden. Gustav Klimt heeft ooit gezegd: ‘Wie onmiddellijk wil zien wat van 
Hoffmann is en wat van Moser, hoeft alleen maar te kijken wie ervoor stil blijft staan. Bij Moser 
verdringen zich de dames, naar Hoffmann spoeden zich de heren.' Uiteraard moet dit met een 
korreltje zout genomen worden: ook Hoffmann weet de dames te bekoren en Moser boeit ook 
de heren. Kortom, de Wiener Werkstatte is heden ten dage wereldwijd een succes. 

Maar eigenlijk wilde ik het over de gedekte tafel hebben... 

Al vorige zomer mocht ik de voorbereidingen voor de tentoonstelling gadeslaan. Daarbij 
betrapte ik de Wiener Werkstatte op een inbraak in het belendende pand, waarvan de eerste ver¬ 
dieping nu bij het hunne getrokken is. Aan de bezoekersruimten grensde destijds een zeer ruime 
zaal waar met gemak een flinke tentoonstelling kon worden ondergebracht. Een zwart-witte zaal, 
zoals de mensen zeggen, Joost mag weten waarom, zo zijn ze nu eenmaal gebekt. Hij is evenwel 
niet zwart-wit, maar wit-zwart, wat toch iets heel anders is. Een heerlijke zaal, smetteloos wit en 
met bloemen versierd. Als een gentleman in een onberispelijk pak met een bloem in het knoops¬ 
gat. Alleen al de witte faiënce-kachel is een studie waard. Zo'n witte kachel is nog nooit eerder 
gemaakt, uiteraard met zwarte lijnen langs de randen. Ook heeft de kachel een halfronde nis als 
de apsis van een kapel, en boven een werelds altaar troont de onsterfelijke Pallas Athene, die aan 
de wieg van de Secession stond. Het is de moeite waard even stil te staan bij de situering van 
die nis en te zien welk een plechtigheid daar uit het niets geschapen is. Dit niets is er ook zeker 
niet voor niets. Aan één kant van de zaal leiden treden naar een estrade met leuningen, de over- 
gang naar het belendende pand en tevens het kraaiennest van waaruit de hele zaal te overzien is. 
Ook dat is de moeite van het zien en bestijgen waard. Dat zijn zo ‘Hoffmanns Erzahlungen', om 
J.A. Lux aan te halen die Hoffmanns groep villa's op de Hohe Warte ooit heel fraai zo noemde. 

Maar eigenlijk wilde ik het over de gedekte tafel hebben... 

Op dit moment is er in de 'W.W.' namelijk een tentoonstelling over gedekte tafels. De nieuwste 
versie van het sprookje ‘Tafeltje dek-je’. Ach gut, iedere dienstmaagd verbeeldt zich dat zij een 
tafel kan dekken. Ik ben zelfs in het bezit van een heel boekwerk over deze kunst, voorzien van 
vele illustraties, bijvoorbeeld hoe servetten in allerlei bijzondere, dat wil zeggen lachwekkende vor 
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men te vouwen. En met aanwijzingen hoe het damast te bestrooien met echte bloemen, wellicht 
om met academische precisie een sfeer van een Oud-Romeinse orgie op te roepen - voor de ver¬ 
jaardag van grootmama, een heel eerbiedwaardige, maar zeker ook voorname dame. 

Neen, onze moderne tafel dient niet volgens dit sjabloon te worden gedekt. Het koppel 
Hoffmann-Moser heeft daar hele andere opvattingen over. En andere ideeën. Want het is helaas - 
of godzijdank - steeds meer vast komen te staan dat men over alles en nog wat ideeën moet heb¬ 
ben. Gedachten en gevoel, ijver en consistentie. Een willekeurig stuk eetgerei van Hoffmann is 
niet minder vernuftig dan een precisie-instrument van een natuurkundige, en een pièce de milieu 
voor bloemen van zijn hand is wat betreft doelmatigheid en vormgeving tot in de kleinste details 
zo subtiel doordacht dat men met dezelfde geestelijke inspanning een monument zou kunnen ont¬ 
werpen. Men bewondere op een van die tafels bijvoorbeeld de glas-ensembles van Moser. 

Steeds gevieren, zoals het hoort. Tot nu toe waren het vier geheel verschillende vormen, en vier 
verschillende hoogten; niets is zo rommelig als een blik over het glasservies van een ‘correct’ 
gedekte tafel. Moser onderkent het probleem van glazen van gelijke hoogte en identieke vorm. 

Zijn oplossing is zo simpel als maar kan: een ongelijke hoogte van de stelen, gecombineerd met 
een verschillende diameter der kelken. Het glas van Columbus. Wie opeens een dergelijke nou¬ 
veauté aanschouwt, staat paf. Maar zoiets vereist denkwerk, en talent. En wie kent het zilveren 
bestek van Hoffmann niet? Toen dat voor het eerst bij de Secession te zien was, was de etende 
wereld in rep en roer. Daarmee was geen maaltijd te nuttigen; en correct, op zijn 'Engels’, was dat 
wel helemaal onmogelijk! De heer Warndorfer heeft dit bestek als enige aangeschaft, en ik heb er 
zelf mee gedineerd, zo Engels als een Engelsman, en bevond alles hoogst doelmatig. [...] 

En zo is alles aan deze gedekte tafels sierlijk en stijlvol en verstandig voor verstandige 
mensen. De Wiener Werkstatte zou zo wel zestig tafels kunnen dekken, met tal van variaties van 
deze elementen die elk iets verbazingwekkends eenvoudigs hebben, maar gecombineerd zo’n 
prachtig effect teweeg kunnen brengen. Moser heeft zelfs nieuwe bakvormen voor zijn tafels ont¬ 
worpen en een intelligente bakker gevonden die er voor hem mee bakt. Grapjassen zullen wel als 
bezwaar aanvoeren dat er geen vierkante champagneflessen in de vierkante wijnkoelers staan, en 
geen kubusvormige appels op de carrévormige fruitschalen liggen. Laten we hopen dat ook dat 
werkelijkheid wordt. 

Er is heel wat nieuws te zien op deze gedekte tafels. Hoe bekoorlijk alleen al de bloemen 
geschikt zijn. Zowel op de simpele table a deux , waaraan Philemon en Baucis zouden kunnen 
eten, als op de wondermooie feestdis waar een middenstuk pronkt met als het ware een takelage 
van weelderige ranken. Het is een tafel voor een bruiloft, geheel en al wit, zilver en linnen, met 
ranken en boeketten van mirte, in vazen met eenvoudige lineaire vormen, waarvan de gepolijste 
zilveren vlakken prachtig schitteren. Een verademing na al die krullen en tierelantijnen die kenmer¬ 
kend waren voor het zilver uit de vorige, geonduleerde eeuw. 

Op een andere tafel, voor een jubileum, is al het zilver verguld, evenals de menu’s. De 
bloemdecoratie bestaat uit olijftakken en viooltjes. De bloemvazen hebben een hoog onderstel 
waarlangs festoenen vallen. En een achttal nieuwe porseleinen figuurtjes van Luksch, wit, met 
glimmend vergulde gewaden, schrijden rytmisch over de tafel. Ze zijn een allegorie van de tijd, 
met in hun arm een zandloper, ieder met identieke pas die door niets is tegen te houden, en half 
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terugblikkend naar het verleden dat zo-even nog toekomst was. U moet weten dat deze nieuwer¬ 
wetse tafeldekkers ook poëzie in hun lijf hebben, een dichterlijke ader. Dezelfde mensen die deze 
tafels met architectonische gestrengheid dekken, op grond van de aslijnen, zoals zij een huis 
bouwden. En als zij op elk servet een miniatuurboeketje leggen, dan ligt het daar wel zo fraai 
boven het zwart geborduurde vakje voor het monogram van de vrouw des huizes dat het wel een 
schilderijtje lijkt. En het servet ligt uiteraard op een soepbord ven een geheel nieuwe, absolute 
concaviteit, met slechts één rijtje zwarte stipjes langs de uiterste rand en vier naast elkaar 
geplaatste zwarte stipjes midden in de holte. En is dat niet genoeg voor de verandering, of moet 
daar per se een boeket van rozen of tulpen geschilderd zijn? Moeten wij echt rozen- of tulpen¬ 
soep eten? 

Neen. De gedekte tafel van de Wiener Werkstatte zal ongetwijfeld veel opzien baren en 
de tongen in beweging brengen in die kringen waar men het op prijs stelt de tafel fraai te dekken, 
en dat ook denkt te kunnen. Zo zal er weer enige onnodige opsmuk verdwijnen. En daar moeten 
wij de Wiener Werkstatte, de geestelijke vader van de tentoonstelling, zeer erkentelijk voor zijn. 

(1 2 oktober 1906) 

Uit: Ludwig Hevesi, Altkunst-Neukunst: Wien 1894-1908, Wenen 1909, pp. 227-31. 
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65 

George Minne 
Baadster, 1899, marmer, 
h 38,5 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 



66 

George Minne 

De geknielde jongeling 

1898, marmer, h 80 cm, 
Museum Boijmans Van 
Beuningen, Rotterdam 
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Joseph Maria Olbrich 
Kast 1900, hout met bloem¬ 
ornamenten, 50 x 93 x 149 
cm, Österreichisches 
Museum für angewandte 
Kunst, Wenen 



68 

Joseph Maria Olbrich en 
Ferdinand Spieske 
Sieradenkistje 1900, hout 
met applicaties van zilver, lak, 
glas en leer, 32 x 36 x 34 
cm, Österreichisches 
Museum für angewandte 
Kunst, Wenen 
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Wenen 1900 


69 

Kolo Moser 

Buffetkast ‘De rijke vis¬ 
vangst’ 1900, esdoorn, pira- 
midemahonie, bukshout, 180 
x 67/68 x 168 cm, bel etage, 
Wenen 
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71 

Kolo Moser 
Bijzettafeltje 1900, 
esdoorn, piramidemahonie, 
bukshout, 74,5 x 50,2 x 25 
cm, bel etage, Wenen 



72 

Josef Hoffmann 

Lepels, messen en vorken 
van het model ‘Flaches 
Besteck’ 1904-08, staal, zil¬ 
ver, Österreichisches 
Museum für angewandte 
Kunst, Wenen 
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Josef Hoffmann 
Schaal 1903, gehamerd 
zilver, lapis lazuli, 

5,5 x 1 8,7 x 1 4,7 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 
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Josef Hoffmann 
Suikerdoos 1904, 
gehamerd zilver, 

1 5 x 1 5 x 15 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 



76 

Josef Hoffmann 
Terrine 1905, zilver, 
carneool, h 9 cm, o 20,3 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 
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77 

Josef Hoffmann 
Cassette 1 904, verzilverd 
messing, koper, 14,2 x 15,5 
cm, collectie Asenbaum, 
Wenen 



78 

Josef Hoffmann 
Theeservies 1905, messing, 
houten handgrepen, h 21 cm 
(samovar), collectie 
Asenbaum, Wenen 
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79 

Josef Hoffmann 
Cassette 1910, zilver, 12,1 x 
12,1 x 12,1 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 



80 

Josef Hoffmann 
Sigaren- en sigaretten¬ 
doosje 1905, zilver, glas, 
11,5 x 26 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 
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81 

Josef Hoffmann 
Broodmand 1 905, zilver, 
ivoor, 16 x 20,4 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 



82 

Josef Hoffmann 
Mandje 1903, zilver, 
carneool, 12,5 x 21 x 7,6 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 
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83 

Josef Hoffmann 
Twee servetringen 

1904-05, zilver, amethist, 
h 3 cm, o 5 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 



84 

Josef Hoffmann 
Kasserol ca. 1905, zilver, 
carneool, h 6,5 cm, 

0 27,5 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 
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85 

Josef Hoffmann 
Bonbonnière 1904, zilver, 
onyx, h 11 cm, o 9 cm , 
collectie Asenbaum, Wenen 



86 

Josef Hoffmann 
Vaas 1906, verzilverd, 
h 26 cm, collectie Asenbaum, 
Wenen 
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Josef Hoffmann 
Bonbonnière 1906, zilver, 
lapis lazuli, 18,2 x 10 x 10 
cm, collectie Asenbaum, 
Wenen 



88 

Josef Hoffmann 
Olie- en azijnstel 1905, zil¬ 
ver, koraal, glas, 17 x 15,2 x 
13,4 cm, collectie Asenbaum, 
Wenen 
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89 

Josef Hoffmann 

Mand 1904, wit geschilderd 

plaatijzer, 

1 4,5 x 27 x 1 4,5 cm, 
collectie Ernst Ploil, Wenen 



90 

Josef Hoffmann 
Mand 1904, wit geschilderd 
plaatijzer, 25 x 4,3 x 4,3 cm, 
collectie Ernst Ploil, Wenen 


91 

Josef Hoffmann 
Dienbladen ca. 1906, wit 
geschilderd plaatijzer, 
bel etage, Wenen 
(zonder afbeelding) 
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Josef Hoffmann 
Pièce de milieu / 
kandelaber 1904, verzilverd 
messing, h 28 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 
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Wenen 1900 


93 

Josef Hoffmann 

Peper- en zoutvaatje 1904, 
zilver, glas, h 1 2,5 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 



94 

Kolo Moser 

Dienblad 1904, zilver, lapis 
lazuli, ivoor, 40,2 x 25,2 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 
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Kolo Moser 

Kistje voor sigaren en 
sigaretten 1907, zilver, 
agaat, 13x27x17 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 
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97 

Kolo Moser 

Bloemenmandje 1903, 
alpaca, h 1 2,7 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 



98 

Kolo Moser 
Inktpot 1 904, zilver, 

5 x 22,2 x 1 5,3 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 
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Kolo Moser 

Kistje voor Alma Mahler 

1902, zilver, koraal, 7 x 13,5 
cm, collectie Asenbaum, 
Wenen 
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100 

Jutta Sika 

Delen van een ontbijtser¬ 
vies 1901-02, keramiek, 
gesjabloneerd rood decor, 
collectie Ernst Ploil, Wenen 



101 

Otto Prutscher 
Wijnglazen ca. 1908, 
collectie Ernst Ploil, Wenen 
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Jutta Sika 
Vaas ‘Koraal met 
ruitpatroon’ 1905, lichtrood 
op kleurloos glas, 

8,1 x 20,8 cm, collectie Ernst 
Ploil, Wenen 
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103 

Josef Hoffmann 
Twee stoelen voor 
‘Cabaret Fledermaus’ 

ca. 1907, gebogen beuken¬ 
hout, 74,5 x 53 x 45 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 
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Josef Hoffmann 
‘Sitzmaschine’ 1905, 
beukenhout, 

1 1 0 x 63,5 x 82,5 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 
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105 

Otto Wagner 

Armstoel uit de kamer van 
een afdelingsdirecteur van 
de Postsparkasse 1906, 
gebogen beukenhout, zwart 
gebeitst (vroeger grijs), 
aluminiumbeslag, 

77 x 56 x 49 x 47 cm, 
Österreichische 
Postsparkasse, Wenen 

106 

Otto Wagner 

Serveertafel uit de kamer 
van een afdelingsdirecteur 
van de Postsparkasse 

1906, gebogen beukenhout, 
zwart gebeitst (vroeger grijs), 
aluminiumbeslag, 

75 x 65 x 45 cm, 
Österreichische 
Postsparkasse, Wenen 

107 

Otto Wagner 

Schrijfstoel model 
no. 6050 uit de effecten¬ 
zaal van de Postsparkasse 

1 91 2-13, gebogen beuken¬ 
hout, bruin gebeitst en wit 
gelakt , 79 x 60 x 48 x 48 cm, 
Österreichische 
Postsparkasse, Wenen 


56 

Voorgevel van de 
Postsparkasse 
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108 

Otto Wagner 

Stoel uit de grote zaal van 
de Postsparkasse 1906, 
gebogen beukenhout, zwart 
gebeitst (vroeger grijs), 
geperforeerde gefineerde 
zitting, 87 x 40 x 46 cm, 
Osterreichische 
Postsparkasse, Wenen 

109 

Otto Wagner 

Kruk uit de grote zaal van 
de Postsparkasse 1906, 
gebogen beukenhout, 
donkerbruin gebeitst 
(vroeger grijs), geperforeerde 
gefineerde zitting, aluminium- 
beslag, 47 x 42 x 42 cm, 
Osterreichische 
Postsparkasse, Wenen 

110 

Otto Wagner 

Bureau uit de grote zaal 
van de Postsparkasse 

1906, beukenhout, zwart 
gebeitst (vroeger grijs), 
aluminiumbeslag, 

109 x 1 07 x 66 cm, 
Österreichische 
Postsparkasse, Wenen 
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57 

Grote zaal van de 
Postsparkasse 
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111 

Josef Hoffmann 
Gesp 1907, koper, email , 
6,5 x 6,5 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 



112 

Josef Hoffmann 
Broche 1907, zilver, 
malachiet, collectie 
Asenbaum, Wenen 
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113 

Josef Hoffmann 
Broche 1 908, zilver, 
lapis lazuli, koraal, opaal, 
almandiet, chrysopraas, 
agaat, maansteen en 
carneool, 5,5 x 5,5 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 



114 

Josef Hoffmann 
Twee broches 1910-11, 
goud, malachiet, koraal, 
collectie Asenbaum, Wenen 
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115 

Josef Hoffmann 
Hanger 1915, gedreven 
goud, opalen, h 7 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 



1 76 




116 

Josef Hoffmann 
Collier 1 904, zilver 
(verguld) met halfedelstenen, 
I: 53,4 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 
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117 

Josef Hoffmann 
Armband voor Mada 
Primavesi 1914, gedreven 
goud, ivoor en diamant, 
19,8 x 4,8 cm, collectie 
Asenbaum, Wenen 



58 

Gustav Klimt 

Portret van Mada Primavesi 
ca. 1912, The Metropolitan 
Museum of Art, New York 
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Carl Otto Czeschka 
Armband 1905, goud, 
maanstenen, I: 20,4 cm, 
collectie Asenbaum, Wenen 



119 

Carl Otto Czeschka 
Broche 1914, zilver, 
parelmoer, malachiet, agaat, 
collectie Asenbaum, Wenen 
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120 

Poppenkast van de 
Wiener Werkstatte ca. 

1915, karton, stof, hout, 
Österreichisches 
Theatermuseum, Wenen 



121 

Heinrich Lefler 

Illustraties bij Hans 
Christian Andersen, 

‘De prinses en de 
varkenshoeder’ 1897, 

38 x 30,5 cm, 

Österreichisches Museum für 
angewandte Kunst, Wenen 
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Ver Sacrum 1898-1903, 
zes banden, 29,7 x 28,8 cm 
(1898-99); 26,5 x 25,5 
(1900-03), particuliere 
collectie 

a 

Gustav Klimt, omslag van 
Ver Sacrum 1 (1898), nr. 5/6 
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b 

Kolo Moser, omslag van 
Ver Sacrum 2 (1899), nr. 4 
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c 

Josef Hoffman, boek¬ 
versiering in Ver Sacrum 1 
(1898), nr. 9, p. 23 
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e 

Kolo Moser, Woglinde in 
Ver Sacrum 4 (1901), p. 14 
(kalenderplaat voor juli) 



f 

Wilhelm List, Oogst in 
overvloed in Ver Sacrum 4 
(1901), p. 18 (kalenderplaat 
voor september) 
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123 

Oskar Kokoschka 
De dromende jongelingen 

1907 (uitgegeven in 1908), 
kleurenlithografieën op 
papier, 24 x 29 om, 
bel etage, Wenen 
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Biografieën 


Martha Alber 

Rumburg (Bohemen) 15 januari 1893 

Martha Alber bezocht de School voor Kunstnijverheid 
in Praag en vanaf 1908 studeerde zij bij Josef 
Hoffmann en Oskar Strnad aan de kunstnijverheid¬ 
school in Wenen. Zij ontwierp stoffen en ansichtkaar¬ 
ten voor de Wiener Werkstatte. 

Julius Victor Berger 

Neutitschein (Moravië) 20 juli 1850 - 
17 november 1902 

Julius Victor Berger, zoon van de schilder Ignaz Berger, 
studeerde van 1 864 tot 1 874 aan de Academie voor 
Beeldende Kunsten in Wenen bij Erasmus Engerth. 

Van 1 874 tot 1 877 verbleef hij als beursstudent in 
Italië, waar hij ontwerpen voor kamerdecoraties en pla¬ 
fondschilderingen maakte. Terug in Wenen legde hij 
zich toe op het schilderen van portretten en genrestuk¬ 
ken. Van 1881 tot 1887 was hij leraar decoratieve 
schilderkunst aan de kunstnijverheidschool in Wenen, 
en vervolgens tot 1902 docent aan de Academie. 
Berger werd niet beïnvloed door moderne stromingen 
als symbolisme en secessionisme, maar bleef zijn leven 
lang verknocht aan het traditionele schilderen van his¬ 
torische taferelen. De fresco's en de grote plafond¬ 
schildering De mecenassen van de beeldende kun¬ 
sten van het Habsburgse Huis in het keizerlijk-konink- 
lijke Paleis van Justitie in Wenen zijn van zijn hand. 

Regina Leopoldine (Tina) Blau 

Wenen 1 5 november 1 845 - 31 oktober 1916 Wenen 



Tina Blau, de dochter van een Praagse tandarts, kreeg 
haar eerste lessen van Anton Haneley en van de 
Weense landschapschilder August Schafer. Tijdens 
haar vierjarige studie bij Wilhelm von Lindenschmidt in 
München maakte ze nader kennis met de Franse land¬ 
schapschilders van de voor-impressionistische school 
van Barbizon. De reizen die Blau vrijwel iedere zomer 
maakte naar onder meer Italië, Nederland, Frankrijk en 


naar de Oostenrijks-Hongaarse schilderskolonie in 
Szolnok, waren van blijvende invloed op haar werk. In 
Wenen richtte ze samen met de kunstenaar Emil Jakob 
Schindler een atelier in. Beiden waren fervente voor¬ 
standers van het schilderen in de vrije natuur. In 1882 
boekte Blau in het Prater haar eerste grote succes met 
het schilderij Voorjaar, dat op de eerste internationale 
tentoonstelling van het Weense Künstlerhaus werd 
geëxposeerd en vervolgens op de Parijse Salon. In het¬ 
zelfde jaar trouwde ze met de historieschilder Heinrich 
Lang en verhuisde naar München, waar ze als lerares 
bij de Künstlerinnenverein werkzaam was. In 1890 
hield de Kunstverein in München een overzichtsten¬ 
toonstelling van haar werk. Tina Blau geldt als de 
belangrijkste vertegenwoordiger van het Oostenrijkse 
Stimmungsimpressionismus. 

Herbert Boeckl 

Kagenfurt (Karinthië) 3 juni 1894 - 
20 januari 1966 Wenen 



Herbert Boeckl was de zoon van een ingenieur en 
docent aan de technische school in Klagenfurt, 
Karinthië. Nadat hij was afgewezen op de Academie 
voor Beeldende Kunsten in Wenen, gaf hij gehoor aan 
de wens van zijn vader en ging architectuur studeren. 
Daarnaast nam hij privé-les bij Adolf Loos. Toen hij tij¬ 
dens de oorlog zijn dienstplicht vervulde, begon hij als 
autodidact te schilderen. Op zijn eerste schilderijen is 
de invloed van Egon Schiele en later ook van Oskar 
Kokoschka zichtbaar. Na de oorlog verdiepte Boeckl 
zich in de Oost-Aziatische kunst (vooral in de houtsne¬ 
den van Hokusai) en in het latere werk van Lovis 
Corinth. Hij verbleef een paar keer enige maanden voor 
studie in Berlijn en Parijs, waar vooral de fauvisten 
diepe indruk op hem maakten. In 1927 hield hij zijn 
eerste grote tentoonstelling op de Weense Secession 
en in 1934 kreeg hij de Grote Oostenrijkse Staatsprijs. 
Boeckl werd in 1935 benoemd aan de Weense 
Academie, was daar tot 1939 werkzaam was als 
docent, van 1939 tot 1966 als hoofd van de avondop- 
leiding en van 1 945 tot 1946 en van 1 962 tot 1 965 


187 



als rector. Vanaf 1 952 was hij ook lid van de 
Secession. Zijn vrij lange verblijf in Spanje en Egypte 
oefende na 1945 een sterke invloed op zijn stijl uit. Dit 
uitte zich vooral in zijn voornaamste late werk, de schil¬ 
deringen in de Engelenkapel in het sticht Seckau. In 
1950 en 1964 nam Boeckl deel aan de Biënnale van 
Venetië. 

Hans Canon 

Wenen 15 maart 1829 - 12 september 1885 Wenen 



Hans Canon was de zoon van de schrijver en publicist 
Johann Strasiripka. Hij bezocht het Polytechnisch 
Instituut en vervolgens de Academie voor Beeldende 
Kunsten; in die tijd was hij ook een aantal maanden 
leerling van Ferdinand Georg Waldmüller. Hij sloot 
zich aan bij de Kunstverein, de Kunstenaarsvereniging 
Eintracht en het kort daarvoor opgerichte genoot¬ 
schap voor beeldende kunstenaars in Wenen. In 1862 
werd Canon benoemd aan de Groothertogelijke 
Kunstschool in Karlsruhe, waar hij muurschilderingen 
voor het plaatselijke station maakte. Na meningsver¬ 
schillen tussen hem en het docentencorps ging hij 
naar Stuttgart en vervolgens terug naar Wenen. 

Daarna volgden reizen naar Afrika, Kopenhagen, de 
Noordkaap en Rome. Hij voerde tal van opdrachten uit 
voor de keizerlijke familie, vooral portretten. Door zijn 
vriendschap met de Oostenrijkse troonopvolger kon hij 
een tijdlang aan het Praagse hof verblijven. Van de 
bouwcommissie van het hof kreeg hij, als opvolger van 
Hans Makart, opdracht diens plafondschilderingen in 
het Weense Kunsthistorische Museum te voltooien. 
Canon nam onder meer deel aan de wereldtentoon¬ 
stellingen in Parijs (1867, 1878), Wenen (1873), 
Antwerpen (1885) en de tentoonstelling in het 
Glaspalast in München (1879). Hij werd gelauwerd 
met hoge onderscheidingen, onder andere het ridder¬ 
kruis in de orde van Franz Joseph, de gouden staats- 
medaille en de Reichelprijs. 


Eduard Charlemont 

Wenen 2 augustus 1842 - 7 februari 1906 Wenen 

Al op jeugdige leeftijd hielp Eduard Charlemont zijn 
vader, de schilder Mathias Charlemont, met het ver¬ 
vaardigen van miniatuurportretten en na enige tijd trad 
hij als tekenleraar in dienst van een lyceum voor meis¬ 
jes. Daarnaast studeerde hij aan de Academie voor 
Beeldende Kunsten bij Erasmus Engerth. Vanaf 1 870 
werkte hij in het atelier van Hans Makart, die een dui¬ 
delijk stempel op zijn stijl drukte. Hij maakte daarna 
studiereizen naar Italië en Parijs, waar hij van 1 885 tot 
1904 verbleef en sterk werd beïnvloed door de minuti¬ 
euze stijl van bijvoorbeeld Ernest Meissonier. In 1 885 
weigerde hij een benoeming aan de Weense 
Academie. In 1888 werd hij ten slotte erelid van de 
Academie en in 1 906 lid van het Künstlerhaus. Zijn 
werk bestaat grotendeels uit kleine genrestukken en 
decoratieve muur- en plafondschilderingen. 

Arnold Clementschitsch 

Villach (Karinthië) 18 juni 1887 - 
1 0 december 1 970 Villach 



Arnold Clementschitsch, zoon van een advocaat, werkte 
na zijn opleiding aan de handelsschool als bankbedien¬ 
de in Wenen. Pas op 22-jarige leeftijd begon hij aan 
een grafische beroepsopleiding. Hij zette zijn studie 
voort aan de Weense Academie voor Beeldende 
Kunsten, bij Alois Delug en Heinrich Lefler, en nader¬ 
hand aan de Weense kunstnijverheidschool bij Berthold 
Löffler. Van 1911 tot 1915 studeerde hij in München bij 
Angelo Jank. Als zijn enige leraar beschouwde hijzelf 
echter Gustav Britsch, bij wie hij in München aan de 
particuliere Praetoriusschool een cursus naaktschilde- 
ren volgde. In deze periode trouwde hij met de uit 
München afkomstige schilderes Maria Bauernschmidt. 
Na zijn soldatentijd in de Eerste Wereldoorlog keerde 
Clementschitsch terug naar zijn geboortestad. Zijn 
grote voorbeelden waren Claude Monet en Edouard 
Manet, wier invloed vooral in zijn landschapschilderin¬ 
gen merkbaar is. In 1920 vond een eerste gemeen¬ 


schappelijke tentoonstelling plaats in de Secession. In 
1 928 was hij vertegenwoordigd op de wereldtentoon¬ 
stelling in Barcelona en in 1 932 nam hij deel aan de 
Biënnale in Venetië. Vanaf 1945 gaf hij les aan het door 
hem opgerichte Karntner Landesinstitut für bildende 
Kunst in Villach. In 1963 werd Clementschitsch geëerd 
met de Oostenrijkse staatsprijs. 

Carl Otto Czeschka 

Wenen 22 oktober 1 878 - 1 0 juli 1 960 Hamburg 



Na zijn studie van 1 894 tot 1 899 aan de Academie 
voor Beeldende Kunsten werd Carl Otto Czeschka lid 
van de ‘Klimt-groep’ en van de Wiener Werkstatte 
(1904). Van 1902 tot 1907 was hij docent aan de 
school voor kunstnijverheid in Wenen. In 1907 kreeg hij 
een aanstelling aan de Hamburgse school voor kunstnij¬ 
verheid, die hij vervulde tot 1943. Dit was evenwel nau¬ 
welijks van invloed op zijn grote activiteit als ontwerper 
voor de Wiener Werkstatte. Zo voltooide hij bijvoor¬ 
beeld in 1908 zijn illustraties bij de Nibelungen en in 
1912-1913 de ontwerpen voor de inrichting van Palais 
Stoclet in Brussel. Bij het ontwerpen van interieurs en 
op het gebied van vormgeving leverde Czeschka funda¬ 
mentele bijdragen aan vrijwel alle disciplines: hij maakte 
onder andere ontwerpen voor ramen, (bijvoorbeeld in 
het trappenhuis van de Hamburgse school voor kunst¬ 
nijverheid, 1913-1914), tapisserie, stoffen, sieraden, 
boekdrukkunst en typografie. 

Alois Delug 

Bolzano 25 mei 1859 - 17 september 1930 Wenen 

Na een tweejarige studie filosofie aan de universiteit 
van Innsbruck studeerde Alois Delug aan de Weense 
Academie voor Beeldende Kunsten bij Leopold Carl 
Müller. Studiereizen naar Italië, Frankrijk, Duitsland, 
Engeland en Nederland volgden. In 1888 vestigde hij 
zich als zelfstandig kunstenaar in München. Terwijl 
Delug aanvankelijk een carrière als historieschilder had 
nagestreefd, werd hij daar geïnspireerd om in en naar 
de natuur te gaan schilderen. In 1896 keerde hij terug 
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naar Wenen, waar hij zich aansloot bij de Secession en 
van 1898 tot 1928 docent aan de Academie was. In 
Grinzing (Wenen) vestigde hij een Kunstschulkolonie, 
met de bedoeling de kunstzinnige opleiding te hervor¬ 
men. Veel van zijn leerlingen, onder meer Anton 
Faistauer, Broncia Koller-Pinell en Anton Kolig, zouden 
beroemd worden. Tussen 1922 en 1924 woonde 
Delug in de Verenigde Staten, waar hij portretten schil¬ 
derde. Dankzij zijn inspanningen kon het oude stadsge¬ 
zicht van Bolzano behouden blijven. Hij ontwierp ook 
stratenplannen en een kerkhof, en samen met zijn leer¬ 
lingen vervaardigde hij een reeks muurschilderingen 
met motieven uit de geschiedenis van de stad. Delug 
werd onderscheiden met talrijke onderscheidingen en 
medailles. 

Albin Egger-Lienz 

Striebach (Oost-Tirol) 29 januari 1 868 - 
4 november 1926 Bolzano 



Als buitenechtelijk kind groeide Albin Egger-Lienz op 
bij zijn stiefmoeder en zijn vader, de uit Karnten afkom¬ 
stige kerkschilder en fotograaf Georg Egger. Hij kreeg 
les van zijn vader en diens vriend, de schilder Hugo 
Engl, tot hij al op zijn zestiende werd toegelaten op de 
Academie in München. Daar studeerde hij bij Karl 
Raupp, Gabriel Hackl en Wilhelm von Lindenschmidt. 

In 1896 was Egger-Lienz mede-oprichter van de 
Luitpoldgruppe in München. In 1899 vestigde hij zich 
in Wenen, werd lid van het Künstlerhaus en mede¬ 
oprichter van de Hagenbund. De historische en lande¬ 
lijke genrestukken van Franz von Defregger, en de 
Piloty-school in München, waren van grote invloed op 
zijn ontwikkeling als kunstenaar. Hun thematiek bleef hij 
trouw, maar door formele vereenvoudiging wist hij zijn 
eigen werk een sterker monumentaal en expressief 
karakter te geven. In 1912 werd Egger-Lienz benoemd 
aan de Groothertogelijke Hogeschool voor Beeldende 
Kunsten in Weimar. Het jaar daarop verhuisde hij 
opnieuw, nu naar Bolzano in Zuid-Tirol. De Eerste 
Wereldoorlog, die hij als soldaat en als oorlogsschilder 
meemaakte, was een dramatische ervaring die ook in 
zijn werk doorklinkt. 


Josef Engelhart 

Wenen 19 augustus 1864 - 
19 december 1941 Wenen 



Josef Engelhart studeerde gelijktijdig aan de 
Technische Hogeschool en aan de Academie voor 
Beeldende Kunsten in zijn geboortestad Wenen. Van 
1883 tot 1888 was hij aan de Academie in München 
leerling van Ludwig von Löfftz en Johann Caspar 
Herterich. Na zijn terugkeer in Wenen werd hij lid van 
het Künstlerhaus en maakte hij korte studiereizen naar 
Frankrijk, Spanje, Italië en Slowakije. Toen een van zijn 
schilderijen door het Künstlerhaus werd geweigerd, 
leidde dat tot het uitbreken van een conflict dat al 
geruime tijd binnen de vereniging smeulde. In 1897 
werd ten gevolge daarvan de Secession opgericht. 
Engelhart reisde naar Frankrijk, België en Engeland en 
zag kans werken van toonaangevende kunstenaars 
naar de tentoonstellingen van de Secession in Wenen 
te halen. Studiereizen naar Griekenland, Egypte en 
Denemarken volgden. Tijdens de Eerste Wereldoorlog 
was Engelhart als oorlogsschilder werkzaam in Galicië 
en Italië. Zijn stijl was binnen het kader van de 
Secession vrij conservatief en niet beïnvloed door de 
Jugendstil. De kunstenaar werd vooral beroemd door 
zijn taferelen en figuren uit het Weense volksleven. 
Vanaf 1903 was hij ook werkzaam als beeldhouwer. 
Engelharts autobiografie biedt een levendige blik op de 
wereld van de kunst rond de eeuwwisseling in Wenen. 

Anton Faistauer 

Salzburg 14 februari 1887 - 13 februari 1930 Wenen 

Anton Faistauer was de zoon van een boer in St. 

Martin in Salzburg. Onder invloed van zijn klasgenoot 
Albert Paris Gütersloh verschoof zijn belangstelling van 
de dichtkunst naar de schilderkunst. Hij bezocht de 
particuliere schilderschool van Robert Scheffer, en van 
1906 tot 1909 de Academie voor Beeldende Kunsten 
in Wenen als leerling van Christian Griepenkerl en 
Alois Delug. Nadat hij met Egon Schiele en Franz 
Wiegele de Academie uit protest tegen de conservatie¬ 


ve opleiding had verlaten, richtte dit drietal samen met 
andere kunstenaars de Neukunstgruppe op. In 1919 
was hij een van de oprichters van de kunstenaarsver¬ 
eniging Der Wassermann in Salzburg. In Parijs bestu¬ 
deerde hij de Franse schilderkunst van de negentiende 
eeuw, in het bijzonder Gustave Courbet en Paul 
Cézanne. Daarna volgden verblijven in Italië, waar hij 
zich in de monumentale schilderkunst verdiepte. De 
daar opgedane ervaring kreeg haar neerslag in zijn 
voornaamste werk, de fresco’s die het voorportaal van 
het Salzburger Festspielhaus sieren (1926). In 1923 
verscheen zijn boek Neue Malerei in Österreich, waar¬ 
in hij het expressionisme kritisch onder de loep nam. 

De buitengewoon veelzijdige schilder vestigde zich in 
1927 in Wenen, waar hij de titel van professor kreeg. 

Otto Friedrich 

Györ (Hongarije) 2 juli 1862 - 11 april 1937 Wenen 

Otto Friedrich begon zijn opleiding in 1878 aan de 
Academie voor Beeldende Kunsten in Wenen bij 
August Eisenmenger en Leopold Carl Muller. Hij zette 
zijn studie voort bij Wilhelm von Lindenschmidt in 
München. Van 1891 tot 1894 woonde hij in Parijs. 
Daarna volgden studiereizen naar Spanje en Noord- 
Afrika. In 1896 vestigde Friedrich zich voorgoed in 
Wenen. Het jaar daarop was hij mede-oprichter van de 
Secession, en exposeerde regelmatig op de tentoon¬ 
stellingen van die groep. De kunstenaar was ook op 
pedagogisch terrein actief: hij werkte meer dan dertig 
jaar aan de Weense kunstschool voor vrouwen en 
meisjes. Rond 1900 stopte Friedrich met het schilde¬ 
ren van historiestukken en legde zich toe op de portret-, 
genre- en landschapschilderkunst. Daarnaast maakte 
hij ontwerpen voor affiches, boekillustraties en de ver¬ 
zameling prenten De heersers van het Habsburgse 
Huis. Friedrich kreeg tal van prijzen en onderscheidin¬ 
gen, waaronder de Kleine Gouden Medaille in Berlijn 
(1887), de Grote Zilveren Medaille in München (1889), 
de Kleine Gouden Medaille in Parijs (1891) en de 
Reichelprijs (1913). 

Richard Gerstl 

Wenen 14 september 1883 - 
5 november 1908 Wenen 

Richard Gerstl werd door zijn moeder al vroeg gesti¬ 
muleerd in zijn kunstzinnige ambities, en voor hij in 
1898 ging studeren aan de Academie voor Beeldende 
Kunsten in Wenen kreeg hij al privé-tekenles. 
Meningsverschillen met zijn leraar Christian 
Griepenkerl leidden in 1901 tot het afbreken van zijn 
studie. Gerstl bracht vervolgens twee zomers door op 
de schilderschool van Simon Hollósy in Nagybanya, en 
na 1 902 korte tijd op de door Franz Hohenberger en 
Ferdinand Kruis geleide school aan de Kohlmarkt. 
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Uiteindelijk liet Heinrich Lefler hem toe in zijn klas van 
uitverkozen leerlingen aan de Academie. Ook ontwik¬ 
kelde hij zich door zelfstudie, vooral in de filosofie, lite¬ 
ratuur, Romaanse talen en muziek. Door zijn bewonde¬ 
ring voor Gustav Mahler kwam hij in aanraking met 
Arnold Schönberg, die hem om technische adviezen 
vroeg bij zijn eigen schilderpogingen. In 1907 en 1908 
bracht Gerstl zijn vakanties samen met de familie 
Schönberg door, en vervaardigde hij portretten van de 
familieleden en van vrienden. Na een ongelukkige affai¬ 
re met Mathilde Schönberg, die omwille van Gerstl 
haar man en twee kinderen enige tijd had verlaten, 
beroofde de kunstenaar zich in de nacht van 4 op 5 
november 1908 door ophanging van het leven. Alle 
persoonlijke geschriften en documenten had hij, even¬ 
als een gedeelte van zijn schilderijen, van te voren ver¬ 
brand. De overige schilderijen werden pas in 1931 
door de kunsthandelaar Otto Nirenstein herontdekt en 
voor het eerst tentoongesteld. 

Albert Paris Gütersloh 

Wenen 5 februari 1887 - 
16 mei 1973 Baden (bij Wenen) 



Albert Paris Gütersloh werd geboren als Albert Conrad 
Kiehtreiber. Zijn ouders hadden hem graag priester 
zien worden maar hij besloot naar de toneelschool te 
gaan. Nadat hij in Salzburg, Berlijn en Wenen onder 


het pseudoniem Albert Matthaus als acteur, regisseur 
en decorschilder werkzaam was geweest, legde hij 
zich na 1907 als autodidact toe op schilderen en 
schrijven. In 1909 stelde hij op de internationale 
Kunstschau in Wenen voor het eerst zijn tekeningen 
ten toon. In 1911 verscheen zijn expressionistische 
roman Die tanzende Törin. Het jaar daarop bracht de 
kunstenaar in Parijs door als correspondent voor de 
Presse uit Boedapest en studeerde aan de Academie 
Julian bij Maurice Denis. In 1923 reisde hij naar Rome 
en Frascati, en tussen 1925 en 1929 verbleef hij her¬ 
haaldelijk in het Franse Cagnes-sur-Mer. Na 1929 wijd¬ 
de Gütersloh zich als docent aan de Weense kunstnij¬ 
verheidschool aan het schilderen van gobelins en fres¬ 
co's, tot hij in 1938 werd ontslagen en hem in 1940 
door de nationaal-socialistische regering een 
Berufsverbot wegens entartete Kunst werd opgelegd. 

In 1945 kreeg hij een aanstelling aan de Weense 
Academie voor Beeldende Kunsten en in 1947 richtte 
hij de Art Club op. Vrijwel alle vertegenwoordigers van 
de zogenaamde Wiener Schule des Phantastischen 
Realismus waren afkomstig uit zijn klas of werden blij¬ 
vend door hem beïnvloed. In 1926 en 1939 kreeg hij 
de Oostenrijkse staatsprijs voor de schilderkunst, in 
1952 de grote Oostenrijkse staatsprijs voor de schil¬ 
derkunst en de Oostenrijkse staatsprijs voor beelden¬ 
de kunsten. 

Sigmund Walter Hampel 

Wenen 1 7 juli 1 867 - 1 7 januari 1 949 Nussdorf 

Sigmund Walter Hampel was de zoon van glazenier, 
restaurateur en uitvinder van overdrukplaatjes Wilhelm 
Hampel. Na een jaar aan de kunstnijverheidschool stu¬ 
deerde hij verder aan de Weense Academie bij 
Heinrich von Angeli, Sigmund L'Allemand en August 
Eisenmenger. Omdat hij weigerde zich te conformeren 
aan de daar gehanteerde conservatieve aanpak werd 
hij geschorst, waarna hij zich verder ontwikkelde door 
zelfstudie. Zijn vriendschap met Alfred Roller, Rudolf 
Bacher, Ernst Stöhr en andere leden van de Secession 
was van grote invloed op zijn werk. Van 1 904 tot 1 911 
was hij lid van de Hagenbund, later sloot hij zich even¬ 
eens aan bij het Künstlerhaus. Kenmerkend voor zijn 
stijl werden kleine formaten en een pointillistische pen¬ 
seelvoering bij het werken met aquarel- of tempera- 
techniek. Zijn portretten en genrestukken op miniatuur¬ 
formaat kregen in binnen- en buitenland veel waarde¬ 
ring. Hij exposeerde onder meer op de wereldtentoon¬ 
stellingen in St. Louis (1904) en Rio de Janeiro 
(1908). Zijn eerste grote overzichtstentoonstelling in 
het Weense Künstlerhaus vond plaats in 1919, en een 
volgende in 1 937. In datzelfde jaar kreeg hij ook de 
Oostenrijkse staatsprijs. 


Josef Hoffmann 

Pirnitz (Moravië) 1 5 december 1 870 - 
7 mei 1956 Wenen 



Josef Hoffmann studeerde van 1887 tot 1991 bouw¬ 
kunde aan de Hogeschool voor Kunstnijverheid in 
Brünn en vanaf 1 892 architectuur bij Karl Hasenauer 
en Otto Wagner aan de Academie voor Beeldende 
Kunsten in Wenen. In 1 895 werd hem voor zijn exa- 
menstuk de Prix de Rome toegekend, waarna hij met 
Joseph Maria Olbrich voor een studiereis naar Italië 
ging. Beiden traden na hun terugkeer tot het atelier 
van Wagner toe, en in 1 897 behoorden zij tot de 
oprichters van de Weense Secession. Hoffmann kreeg 
de opdracht voor de inrichting van het gebouw van de 
Secession en later ook voor de bouw van een aantal 
woonhuizen, toen leden van de Secession op de Hohe 
Warte een kunstenaarskolonie wilden stichten. 

In 1899 werd hij aangesteld als docent aan de School 
voor Kunstnijverheid in Wenen, waar hij tot 1936 archi¬ 
tectuur, emailkunst, metaalbewerking en kunstnijver¬ 
heid onderwees. Zijn contacten met Charles Robert 
Ashbee en Charles Rennie Mackintosh, die hij respec¬ 
tievelijk op een studiereis in Engeland en in Wenen 
had leren kennen, beïnvloedden hem sterk. In 1903 
leidde dat tot de oprichting door Hoffmann, samen met 
Koloman Moser en de industrieel Fritz Waerndorfer, 
van de Wiener Werkstatte, waar hij tot 1 932 artistiek 
directeur van was. Deze kunstenaarsvereniging liet zich 
voor haar democratische structuur inspireren door 
Ashbee, maar voor de artistieke visie door de 
Glasgowse groep kunstenaars rond de architect 
Mackintosh. Door hen ook werden zij gesterkt in hun 
opvatting dat alle terreinen van het menselijk leven van 
kunst doordrongen moest zijn, en dat alle door mensen 
gemaakte en gebruikte voorwerpen artistieke vernieu¬ 
wing behoefden. Hoffmann leverde ontelbare ontwer¬ 
pen voor nagenoeg alle takken van kunstnijverheid en 
interieurinrichting. Meestal tekende hij die op ruitjespa- 
pier papier, wat hem de bijnaam ‘Quadratl-Hoffmann’ 
bezorgde. Tot zijn voornaamste architectonische werk 
behoren het sanatorium Purkersdorf bij Wenen (1904) 
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en het Palais Stoclet in Brussel (1905-1911). Bij dit 
laatste kon Hoffmann zijn streven naar het 
Gesamtkunstwerk realiseren: niet alleen het gebouw is 
van zijn hand, maar ook de complete inrichting van het 
interieur; de ontwerpen voor de mozaïeken in de eet¬ 
zaal waren van zijn vriend Gustav Klimt. Zoals Le 
Corbusier opmerkte, luidde Hoffmanns kwalificatie hier¬ 
van: ‘een der schitterendste plaatsen [...] in de 
geschiedenis van de hedendaagse bouwkunst, op 
onze weg naar een moderne esthetiek'. 

Rudolf Jettmar 

Zawodzie (Galicië, thans Polen) 10 september 1869 - 
21 april 1939 Wenen 



Rudolf Jettman studeerde van 1 885 tot 1892 aan de 
Academie voor Beeldende Kunsten in Wenen bij Franz 
Rumpler, August Eisenmenger en Christian 
Griepenkerl. Daarna bezocht hij enige tijd de Academie 
in Karlsruhe, waar hij zich verder bekwaamde bij 
Caspar Ritten In 1 893 trok hij rond in Zwitserland en 
Italië. Het jaar daarop was hij in Leipzig en Dresden 
werkzaam als decorschilder. In 1 897 vervolgde hij zijn 
opleiding aan de Weense Academie, bij William Unger, 
onder wiens invloed hij zich toelegde op de etstech¬ 
niek. Hij sloot zich in 1 898 aan bij de Secession en 
publiceerde regelmatig grafisch werk in Ver Sacrum, 
het tijdschrift van de groep. Voor zijn cyclus 
Nachtelijke stonden kreeg hij in 1905 de Reichelprijs. 
In 1 907 werd op de grote tentoonstelling in Berlijn het 
merendeel van zijn tot dan toen gemaakte werk geëx¬ 
poseerd. Jettmar was aanvankelijk als leraar werkzaam 
aan de kunstopleiding voor vrouwen en meisjes, tot hij 
in 1910 werd benoemd aan de Academie voor 
Beeldende Kunsten, en ten slotte, in 1929, tot direc¬ 
teur van de Meisterschule für Grafik. De introverte kun¬ 
stenaar, die zich in het buitenland geen plaats wist te 
veroveren, is pas onlangs opnieuw ontdekt als een 
belangrijk vertegenwoordiger van het Europese symbo¬ 
lisme. 


Gottlieb Kempf von Hartenkampf 

Wenen 23 juni 1 871 - 17 maart 1 964 Achrain (Tirol) 

Gottlieb Kempf von Hartenkampf studeerde van 1 888 
tot 1 896 aan de Weense Academie bij Julius Victor 
Berger, Leopold Carl Müller en Christian Eisenmenger. 
Daarna verbleef hij twee jaar als beursstudent in Rome 
en Parijs. Kempf von Hartenkampf schilderde genre¬ 
stukken en portretten, etsen en illustraties, en werkte 
vanaf 1 899 mee aan de Meggendorfer Blatter. Van 
1903 tot 1908 was hij actief in Wenen en in de 
Noord-Oostenrijkse kunstenaarskolonie in Fahrafeld. In 
1942 werd hij benoemd tot erelid van de Academie 
voor Beeldende Kunsten. Hij ontving onder meer de 
Gouden Fügermedaille, de Gundelprijs, de Hofprijs 
Eerste Klasse, de Reichelprijs (1929), de Grote 
Gouden Eremedaille, een zilveren medaille op de 
wereldtentoonstelling in St. Louis (1904), de 
Oostenrijkse Staatsprijs (1931) en de Waldmüllerprijs 
(1942). 

Gustav Klimt 

Wenen 1 4 juli 1 862 - 6 februari 1918 Wenen 


zijn schilderijen terugkocht. Hij trok zich terug uit het 
openbare leven en maakte voornamelijk vrouwenpor¬ 
tretten voor de gegoede burgerij van Wenen, allegori¬ 
sche composities en landschappen. In 1905 leidden 
meningsverschillen ertoe dat Klimt en de groep kunste¬ 
naars rond hem, de zogenaamde Klimt-Gruppe, uit de 
Secession stapten. Het jaar daarop werd hij vorrzitter 
van de nieuw opgerichte Künstlerbund. In 1908 en 
1909 nam Klimt deel aan de Kunstschau, in 1909 aan 
de Internationale tentoonstelling in München en aan de 
tentoonstelling van de Berlijnse Secession, en het jaar 
daarop aan de Biënnale in Venetië. 

Oskar Kokoschka 

Pöchlarn (Noord-Oostenrijk) 1 maart 1886 - 
22 februari 1980 Montreux 




Gustav Klimt groeide onder armelijke omstandigheden 
op in Wenen in een gezin met zeven kinderen. Met zijn 
jongere broer Ernst bezocht hij eerst de kunstnijver¬ 
heidschool en vervolgens de schildersopleiding, waar 
zij bij Ferdinand Laufberger en Julius Victor Berger stu¬ 
deerden. Met hun medestudent Franz Matsch richtten 
de gebroeders Klimt de Künstler Compagnie op, die in 
opdracht decoratieschilderingen in Wenen en in het 
oosten van het koninkrijk maakte. De dood van zijn 
vader en van zijn broer Ernst in 1892 veroorzaakte een 
cesuur in Gustav Klimts werk. Bij de oprichting van de 
Secession in 1 897 werd hij de eerste voorzitter. Naar 
aanleiding van de 14de tentoonstelling van de 
Secession in 1 902 ontstond een van zijn belangrijkste 
werken, het Beethovenfries. De Fakultatsbilder voor de 
feestzaal.van de universiteit leidden tot een schandaal, 
waardoor Klimt uiteindelijk van de opdracht afzag en 


Oskar Kokoschka was de zoon van een Praagse goud¬ 
smid. Hij wilde aanvankelijk chemicus worden, maar in 
1905 kreeg hij een beurs voor de kunstnijverheid¬ 
school in Wenen waar hij tot 1 909 studeerde bij Anton 
von Kenner, Carl Otto Czeschka en Berthold Löffler. In 
1908 verscheen zijn met lithografieën geïllustreerde 
expressionistische dichtwerk Die traumenden Knaben. 
In datzelfde jaar exposeerde hij op de Weense 
Kunstschau voor het eerst een aantal werken. Evenals 
zijn toneelstukken choqueerden zij het publiek. 
Kokoschka woonde afwisselend in Wenen en in Berlijn, 
waar hij een overeenkomst sloot met galerie Paul 
Cassirer. Nadat hij in de Eerste Wereldoorlog zwaar 
gewond was geraakt ging de kunstenaar naar Dresden 
en gaf er van 1919 tot 1924 les aan de Academie. Hij 
verdiepte zich in die tijd in het werk van de Brücke, 

Emil Nolde en de fauvisten. Hij maakte lange studierei¬ 
zen naar Frankrijk, Engeland, Italië, Noord-Afrika en het 
Nabije Oosten, en schilderde bij voorkeur landschap¬ 
pen en stadsgezichten. In 1934 moest Kokoschka 
Wenen, waar hij kort tevoren was teruggekeerd, van¬ 
wege de politieke ontwikkelingen opnieuw verlaten. Hij 
vestigde zich in Praag en vanaf 1938 in Londen. In 
1 953 begon hij de Schule des Sehen, een internatio¬ 
nale zomer-academie voor beeldende kunst in 


191 



Salzburg, en gaf daar zelf tien jaar lang de belangrijk¬ 
ste cursus. In 1922, 1932 en 1948 nam hij deel aan 
de Biënnale van Venetië. In 1958 werden in München, 
Wenen en Den Haag grote tentoonstellingen van 
Kokoschka's werk gehouden. Zijn autobiografie Mein 
Leben verscheen in 1971. 

Anton Kolig 

Neutitschein (Moravië) 1 juli 1886 - 17 mei 1950 



Anton Kolig was de zoon van een interieur- en kerk- 
schilder. Al op jonge leeftijd ging hij naar Wenen en 
studeerde van 1 904 tot 1 906 aan de kunstnijverheid¬ 
school bij Anton von Kenner. Van 1 907 tot 1912 stu¬ 
deerde hij aan de Academie voor Beeldende Kunsten 
bij Rudolf Bacher, Heinrich Lefler en Alois Delug. In 
1911 exposeerde hij op een speciale tentoonstelling 
van de Hagenbund, en ontving op voorspraak van 
Gustav Klimt een beurs voor een studieverblijf in 
Frankrijk. Door Koligs overhaaste vertrek aan het begin 
van de Eerste Wereldoorlog zijn uit deze Franse tijd 
(1912-1914) vrijwel geen werken van hem bewaard 
gebleven. In de oorlog was hij actief als oorlogsschil- 
der. Vervolgens ging hij in Nötsch in Karinthië wonen. 
Daar was hij, naast Franz Wiegele met wiens zuster hij 
was getrouwd, de belangrijkste vertegenwoordiger van 
de zogeheten Nötscher Kreis. Kolig kreeg in de jaren 
twintig belangrijke opdrachten voor het ontwerpen van 
interieurs, onder meer voor fresco's in het Weense cre¬ 
matorium (1 925) en in het Klagenfurter Landhaus 
(1930). Hij werd in 1928 benoemd aan de 
Württembergische Kunstacademie in Stuttgart, waar hij 
tot 1943 lesgaf. In 1936 werd in de Secession een 
tentoonstelling van zijn verzamelde werk gehouden en 
kreeg hij de Oostenrijkse staatsprijs. Bij een bomaan¬ 
val op Nötsch kwam Kolig onder het puin terecht. 
Ondanks een ernstige lichamelijke handicap bleef hij 
tot zijn dood als kunstenaar werkzaam. 


Broncia Koller-Pinell 

Sanok (Polen) 23 februari 1863 - 
24 april 1934 Oberwaltersdorf 



Broncia Koller-Pinell was de dochter van de bouwkun¬ 
dige Saul Pineles. In 1870 verhuisde de familie uit 
Polen naar Wenen. Pinell kreeg onderricht van de 
beeldhouwer Josef Raab en daarna van de schilder 
Alois Delug. Van 1 885 tot 1 890 studeerde ze aan de 
Academie in München bij Ludwig Herterich. Ze trouw¬ 
de met een belangrijke Weense mecenas, de arts en 
natuurkundige dr. Hugo Kollen Met hem ging ze naar 
Salzburg en vervolgens naar Neurenberg, waar ze bij 
prof. Ludwig Kühn de etstechniek leerde. In 1903 kwa¬ 
men ze weer naar Wenen. Het jaar daarop erfde Koller- 
Pinell van haar vader een landgoed in Oberwaltersdorf, 
waar ze samen met haar man een cultureel-maatschap- 
pelijke ontmoetingsplaats van maakte. In 1 908 expo¬ 
seerde ze op de eerste Kunstschau in Wenen en in 
1911 op de internationale tentoonstelling in Rome. In 
1913 nam ze deel aan de internationale tentoonstelling 
in Brussel en het jaar daarop aan de internationale ten¬ 
toonstelling van boeken en grafisch werk in Leipzig. 
Koller-Pinell was lid van het kunstenaarsgenootschap 
in München en exposeerde meerdere malen in het 
Glaspalast. Naderhand volgden reizen naar Italië, 
Zwitserland, Parijs en Berlijn, waarop ze intensief stu¬ 
die maakte van de artistieke stromingen van haar tijd. 

Johann Victor Kramer 

Adamsthal (Moravië) 23 augustus 1861 - 
6 mei 1949 Wenen 

Johann Victor Kramer studeerde met een beurs van zijn 
vaders werkgever, de vorst van Liechtenstein, van 
1878 tot 1881 aan de Weense kunstnijverheidschool 
bij Ferdinand Laufberger en vervolgens aan de 
Academie voor Beeldende Kunsten. Kramer behoorde 
tot de meest bekwame leerlingen van de op de Oriënt 
gerichte schilder Leopold Carl Müller, die zijn werk 
sterk beïnvloedde. Hij maakte vele studiereizen, onder 
meer naar Engeland, Nederland, Italië, Noord-Afrika, 



Korfoe en Palestina. In 1894 reisde Kramer met de 
schilders Josef Engelhart en Theodor von Hörmann 
naar Silezië. In 1897 hoorde hij bij de oprichters van 
de Secession, waar hij in 1901 de tijdens zijn reis door 
de Oriënt gemaakte studies tentoonstelde. Hij vervaar¬ 
digde ook illustraties bij een uit twee delen bestaand 
reisboek. Kramer kreeg tal van onderscheidingen, 
waaronder de Reichelprijs (1877) en de Prix-de-Rome 
(1 888). Wat de onderwerpen van zijn schilderijen 
betreft was de kunstenaar zeer veelzijdig. Zijn oeuvre 
bestaat vooral uit portretten, genrestukken en land¬ 
schappen. 

Max Kurzweil 

Bisenz (Moravië) 13 oktober 1867 - 
9 mei 191 6 Wenen 



Het gezin van de suikerfabrikant Kurzweil woonde 
vanaf 1876 in Wenen. Zoon Max studeerde daar eerst 
aan de Weense Academie bij Christian Griepenkerl, 
vervolgens bij Leopold Carl Müller en ten slotte bij 
Kazimir Pochwalski. Tussen 1 892 en 1 894 werkte 
Kurzweil in Parijs en Bretagne, voornamelijk in de kun¬ 
stenaarskolonie van Concarneau. Daar trouwde hij met 
Martha Guyot, de dochter van de loco-burgemeester. 

In 1895 verbleef hij in Noord-Frankrijk en Wenen, en 
werd lid van het Künstlerhaus. Hij was mede-oprichter 
van de Secession in 1 897, exposeerde regelmatig op 



hun tentoonstellingen en was redactielid van het 
Secession-tijdschrift Ver Sacrum tot hij in 1903 zijn lid¬ 
maatschap opzegde. Hij maakte studiereizen naar Italië 
en Dalmatië, en gaf vanaf 1909 les aan de Weense 
kunstopleiding voor meisjes en vrouwen. In 1911 nam 
Kurzweil deel aan de internationale tentoonstelling in 
Rome en organiseerde hij met zijn collega Carl Moll 
een gezamenlijke expositie in de Weense Galerie 
Miethke. Tijdens de Eerste Wereldoorlog was hij werk¬ 
zaam als oorlogsschilder. Samen met een van zijn vrou¬ 
welijke leerlingen benam Max Kurzweil zich in 1916 
van het leven. 

Heinrich Lefler 

Wenen 7 november 1863 - 14 maart 1919 Wenen 



Heinrich Lefler, zoon van de schilder Franz Lefler, was 
na zijn studie aan de Weense Academie voor 
Beeldende Kunsten (bij Griepenkerl) en aan de 
Academie van München (bij Gysis en Diez) tussen 
1 895 en 1901 vooral actief als illustrator van boeken, 
waarbij hij meestal samenwerkte met zijn zwager Josef 
Urban. Na de oprichting van de Hagenbund in 1901 
legde hij zich daarnaast toe op de kunstnijverheid. Hij 
ontwierp decors, kostuums, meubelen en interieurs; zo 
beschilderde hij samen met Urban de kelder van het 
Weense raadhuis. Van 1903 tot 1910 was Lefler 
docent aan de Weense Academie. Van 1900 tot 1903 
was hij bij de Wiener Hofoper verantwoordelijk voor de 
decors, kostuums en rekwisieten. 

Wilhelm List 

Wenen 22 november 1864 - 9 februari 1918 Wenen 

De schilder en graficus Wilhem List was de zoon van 
August Carl Maximilian List, bouwmeester en bouwkun¬ 
dig ambtenaar. Na een tweejarige filosofiestudie ging 
Wilhelm List naar de Academie voor Beeldende 
Kunsten, waar hij van 1885 tot 1889 studeerde bij 
Christian Griepenkerl. Hij bekwaamde zich vervolgens 
in München bij Ludwig von Löfftz en Paul Hoeker en 
later aan de Academie van Parijs bij Adolphe William 



Bouguereau, de beroemde eclectische salonschilder. In 
1896 werd hij lid van het Künstlerhaus en in 1898 van 
de Secession, die hij samen met de groep rond Gustav 
Klimt in 1 905 verliet. Hij exposeerde op de Kunstschau 
in 1908 en 1909, en leverde met zijn grafische en lite¬ 
raire werk een substantiële bijdrage aan het Secession- 
tijdschrift Ver Sacrum. Na zijn dood in 1918 raakte zijn 
werk, voor het grootste deel vrouwenportretten en land¬ 
schappen maar ook mythologische en sprookjesachtige 
fantasieën, in de vergetelheid. Pas de laatste tijd wordt 
de betekenis van Wilhelm List als typische vertegen¬ 
woordiger van de secessionistische stijl erkend. 

Elena Luksch-Makowsky 

Sint Petersburg 23 november 1878 - 
15 augustus 1967 Hamburg 



Elena Makowsky, dochter van de Russische schilder 
Jeporowitsch Makowsky, kreeg van 1894 tot 1896 op 
de Academie van St. Petersburg les van llja Repin en 
Wladimir Alexandrowitsch Beklemischeff. Haar vroege 
werk is onmiskenbaar beïnvloed door Repin en de 
Russische Jugendstil. In 1898 kreeg Makowsky een 
beurs voor de schildersopleiding van Anton Azbe in 
München. Daar leerde ze de Weense beeldhouwer 
Richard Luksch kennen met wie ze in 1 900 trouwde. 
Na de verhuizing naar Wenen werd Elena Luksch- 
Makowsky als eerste vrouwelijke lid opgenomen in de 


Secession. Ze werkte mee aan Ver Sacrum, het door 
de Secession uitgegeven tijdschrift, en nam regelmatig 
deel aan hun tentoonstellingen. In 1905 stapte ze met 
de groep rond Klimt uit de vereniging. Richard Luksch 
kreeg een aanstelling in Hamburg, waar het echtpaar 
zich ook vestigde. Het nauwe contact met Wenen 
bleef bestaan; Elena exposeerde in 1908 op de 
Kunstschau en in 1910 vond in Hamburg een over¬ 
zichtstentoonstelling van haar werk plaats. In 1 972 
organiseerde de Secession een herdenkingsexpositie 
over het kunstenaarsechtpaar. 

Hans Makart 

Salzburg 18 mei 1840 - 3 oktober 1884 Wenen 



Hans Makart was de zoon van een kamerheer op het 
slot Mirabell. Na een korte studie aan de Weense 
Academie voor Beeldende Kunsten studeerde hij van 
1 860 tot 1 865 bij de historieschilder Karl von Piloty in 
München. Daarna volgden studiereizen naar Londen, 
Parijs en Rome. Wegens Makarts grote succes 
benoemde keizer Franz Joseph hem bij de aanleg van 
de RingstraBe in Wenen om de monumentale kunst te 
bevorderen. De schilder kreeg overigens alleen 
opdrachten van het Kunsthistorische Museum. In 1879 
werd Makart docent historieschilderkunst aan de 
Weense Academie. Met het doek Gekostumeerde 
optocht, dat hij datzelfde jaar ter gelegenheid van de 
zilveren bruiloft van het keizerlijk paar had geschilderd, 
oogstte hij alom bewondering. Zijn atelier, een voorma¬ 
lige kanonnengieterij, was een overdadig ingerichte, 
reusachtige salon. Het ‘Makart-interieur’ werd een 
toonaangevend begrip, en het atelier ontwikkelde zich 
tot het sociale trefpunt van Wenen. De theatrale sfeer 
van zijn historiestukken en allegorieën beantwoordde 
volledig aan het beeld dat de gegoede burgerij van 
zichzelf had. Tot zijn voornaamste werk behoort, naast 
talrijke vrouwenportretten, de opdracht voor een schil¬ 
derijencyclus voor de werkkamer van de industrieel 
Nikolaus Dumba (1871), waar hij ook het meubilair in 
dezelfde stijl voor ontwierp. 
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Franz von Matsch 

Wenen 16 september 1861 - 4 oktober 1942 Wenen 



Franz von Matsch studeerde in Wenen aan de kunstnij¬ 
verheidschool bij Ferdinand Laufberger. Met zijn studie¬ 
genoten Ernst en Gustav Klimt richtte hij in 1 883 de 
Künstler Compagnie op. Gezamenlijk ontwierpen zij 
monumentale schilderachtige interieurs, vooral voor de 
bouwwerken aan de RingstraBe zoals het Burgtheater 
en het Kunsthistorische Museum, maar ook voor de 
schouwburg in Karlsbad. Na de dood van Ernst Klimt 
kwam in 1892 een einde aan het samenwerkingsver¬ 
band. Enige tijd later sloot Matsch zich aan bij het 
Künstlerhaus. Samen met Gustav Klimt kreeg hij 
opdracht de feestzaal van de Weense universiteit met 
de zogeheten Fakultatsbilder te decoreren. Nadat in 
1905 openlijk onenigheid was ontstaan over Klimts 
aanpak, voltooide Matsch het werk alleen. Van 1892 
tot 1894 maakte hij muurschilderingen in de keizerlijke 
villa op Korfoe. Tot zijn voornaamste werk behoren de 
schilderijen en de kleine fontein in de eetzaal van het 
Palais Dumba in Wenen, waar hij op de wereldtentoon¬ 
stelling in Parijs (1900) een onderscheiding voor 
kreeg. Van 1893 tot 1901 was hij leraar aan de kunst¬ 
nijverheidschool. Terwijl zijn werk eerst werd beïnvloed 
door Hans Makart en rond 1 900 door Gustav Klimt en 
de Weense Jugendstil, kreeg later een gedetailleerd, 
bijna fotografisch naturalisme de overhand. 

George Minne 

Gent 30 augustus 1866 - 
20 februari 1941 Sint-Martens-Latem 

George Minne studeerde aan de Gentse Academie en 
vestigde zich in 1899 in Latem. Het werk uit zijn begin¬ 
tijd stelt meestal uitzonderlijk slanke, ascetisch aandoen¬ 
de, ongenaakbare jongens- of meisjesfiguren voor. Zijn 
in 1898 voltooide fontein met vijf knielende jongensfigu- 
ren had grote invloed op Kokoschka en Schiele. Via de 
Weense Secession kreeg Minne Europese bekendheid. 
‘Er is een nieuwe poëzie die nog door niemand, waar 
ook ter wereld, is gedroomd. Ongepolijste schoonheid 



na de allesoverheersende zoetelijkheid van de negen¬ 
tiende eeuw, die vooral beroemd zal worden omdat ze 
de beste bonbons voortbracht en zowaar de sacharine 
heeft uitgevonden! En merkwaardig genoeg is juist 
Wenen de hoofdstad geworden van die aangrijpende, 
uit mannelijke bron opwellende en met nieuwe prikke¬ 
lende ongepolijstheid. Wenen is de stad van Gustav 
Klimt, wiens schilderijen "extra dry" zijn, als champagne 
voor mannen. En het is de stad van George Minne, de 
Belgische dwarsligger die met zijn zeggingskracht van¬ 
uit Wenen zijn vaderland heeft veroverd. Wie had in 
België ooit gedacht dat zijn schrale, door lijden aange¬ 
taste, van martelaarsgeest doortrokken figuren uitvoe¬ 
ring in marmer waard waren? In Wenen werd voor het 
eerst een marmeren beeld bij hem besteld. In de 
Weense Secession kreeg zijn werk een eigen tempel¬ 
hal met in het midden een fontein, waar dieptragische 
mensenkinderen om de rand knielen. Toen de heer 
Waerndorfer de kunstenaar in zijn dorp, Sint-Martens- 
Latem in België, bezocht, zag hij dat de fontein midden 
in de woonkamer van de familie was opgebouwd en 
dat Minnes acht kinderen er omheen drentelden, want 
hij had niet eens een eigen atelier. Een arme dorpsbe¬ 
woner, een boerenjongen die beeldjes maakt en uit zijn 
te enge levensruimte breekt. Sindsdien krijgt Minne 
opdrachten om thuis monumenten te maken, laatst nog 
voor de uit Brugge (Bruges la morte) afkomstige dich¬ 
ter George Rodenbach. Dankzij Wenen heeft Minne 
naam gemaakt, het zoete Wenen van weleer, dat uitein¬ 
delijk, net als Tannhauser, naar bitterheid begon te 
snakken.’ (Hevesi 1909, p. 223.) 

Carl Moll 

Wenen 23 april 1861 - 13 april 1945 Wenen 

Carl Moll, zoon van een Weense apotheker, kreeg zijn 
eerste lessen van de landschapschilder Karl Haunold 
en bezocht vervolgens de Academie voor Beeldende 
Kunsten. Na een jaar moest hij zijn studie vanwege een 
ernstige ziekte afbreken. Vanaf 1881 kreeg hij privé-les 
van de landschapschilder Emil Jakob Schindler, in 
wiens huis hij al spoedig als een van de gezinsleden 



werd beschouwd. Na Schindlers dood in 1892 ging 
Moll naar Lübeck om zich bij Gotthardt Kuehl verder te 
bekwamen. Onder diens invloed hield hij zich intensief 
bezig met het ontwerpen van interieurs. In 1895 trouw¬ 
de hij met Schindlers weduwe Anna. Zijn schilderijen 
werden regelmatig geëxposeerd op de Weense 
Secession, waarvan hij een van de oprichters was; ook 
werkte hij mee aan het blad van de Secession, Ver 
Sacrum. In 1905 stapte hij samen met de groep rond 
Gustav Klimt uit de vereniging. Molls betekenis berust 
niet alleen op zijn werkzaamheden als schilder en grafi¬ 
cus, maar ook en vooral op zijn optreden als tussen¬ 
persoon en als promotor van moderne stromingen in 
de kunst, en als organisator van vele belangwekkende 
tentoonstellingen. In de nacht van 1 2 op 13 april 1945 
pleegde hij zelfmoord, uit wanhoop over de intocht van 
Russische militairen in Wenen. 

Koloman (Kolo) Moser 

Wenen 30 maart 1868 - 18 november 1918 Wenen 



Kolo Moser was de zoon van een beheerder aan het 
Theresianum in Wenen. Hij bezocht de handelsschool 
maar nam heimelijk tekenles. Van 1886 tot 1892 stu¬ 
deerde hij toch aan de Academie, bij Christian 
Griepenkerl en Franz Rumpler, en bezocht vervolgens 
dé kunstnijverheidschool. Moser ging om met leden van 
de zogenaamde Siebener Club, met name met Joseph 


194 




Maria Olbrich en Josef Hoffmann. Hij was mede-oprich- 
ter van de Secession, toonaangevend bij de opzet van 
het tijdschrift Ver Sacrum, en nam deel aan de tentoon¬ 
stellingen van de groep. In 1 898 ontwierp Moser ven¬ 
sters en beelden voor het door Olbrich ontworpen 
Secessiongebouw. Vanaf 1899 werkte hij als docent 
aan de kunstnijverheidschool. Hij maakte allerlei ontwer¬ 
pen voor gebruiksvoorwerpen, die door verschillende 
firma's werden uitgevoerd. Samen met Josef Hoffmann 
en Fritz Waerndorfer richtte hij in 1903 de Wiener 
Werkstatte op. Daarna maakte hij reizen naar Parijs, 
België, Nederland, Hamburg en Bern. In 1905 werkte 
hij mee aan de bouw van het Palais Stoclet in Brussel, 
en datzelfde jaar verliet hij met de groep rond Gustav 
Klimt de Secession. In 1 907 trad hij uit de Wiener 
Werkstatte en legde zich verder toe op de schilder¬ 
kunst, waarbij hij een door Ferdinand Hodler beïnvloede 
symbolistische stijl ontwikkelde. 

Joseph Maria Olbrich 

Troppau (Oostenrijks-Silezië) 22 november 1867 - 
8 augustus 1908 Düsseldorf 



Joseph Maria Olbrich volgde van 1 882 tot 1 886 een 
architectuurstudie bij Camillo Sitte aan de 
Staatsschool voor Kunstnijverheid in Wenen. Tot 1890 
werkte hij als bouwcoördinator in Troppau bij August 
Bartel, een plaatselijke aannemer. Vervolgens studeer¬ 
de hij nog drie jaar bij Carl von Hasenauer aan de 
Academie voor Beeldende Kunsten. Direkt daarna nam 
Otto Wagner hem als tekenaar in dienst bij zijn archi¬ 
tectenbureau, waar Olbrich het tot eerste tekenaar en 
chef van het atelier bracht. Als mede-oprichter van de 
Secession (1897) werd Olbrich de opdracht verleend 
het gebouw van de vereniging aan de Weense 
Getreidemarkt te ontwerpen, dat nu als een van de 
belangrijkste vruchten van de Europese Jugendstil 
wordt beschouwd. Bij de uitvoering van die opdracht 
ruilde hij zijn laat-historistische dan wel symbolistische 
decoratieve stijl in voor een streng tektonische opvat¬ 
ting, waarbij het ornament nog slechts een onderge¬ 
schikte rol mocht spelen. In 1899 kreeg hij van Ernst 


Ludwig, de groothertog van Hessen, opdracht om met 
zes collega's in Darmstadt een kunstenaarskolonie op 
te zetten die de Hessische kunstnijverheid en -industrie 
nieuw leven moest inblazen. Nadat hij in 1904 tever¬ 
geefs naar een docentschap aan de Academie voor 
Beeldende Kunsten had gedongen, vestigde Olbrich 
zijn architectenbureau in Düsseldorf. Naast zijn inten¬ 
sieve werkzaamheden als ontwerper van architectuur, 
hield deze veelzijdige kunstenaar zich met vrijwel alle 
takken van de kunstnijverheid bezig. 

Max Oppenheimer ‘MOPP’ 

Wenen 1 juli 1 885 - 19 mei 1 954 New York 



In 1900 werd Max Oppenheimer, zoon van de schrijver 
Ludwig Oppenheimer, na een cursus van twee maan¬ 
den aan de particuliere schilderschool Aula op uitnodi¬ 
ging van Christian Griepenkerl toegelaten op de 
Weense Academie. Na de dood van zijn vader ging 
Oppenheimer naar Praag, waar hij van 1903 tot 1906 
bij Franz Thiele aan de Academie studeerde. Van 1908 
tot 1911 woonde hij weer in Wenen en sloot zich aan 
bij de kring rond Egon Schiele, Oskar Kokoschka en 
Albert Paris Gütersloh. In 1908 was hij op de Weense 
Kunstschau vertegenwoordigd met een zelfportret. 
Naar aanleiding van zijn eerste belangrijke tentoonstel¬ 
ling in München ontstond een schandaal toen de poli¬ 
tie het betreffende affiche in beslag nam. Bovendien 
beschuldigde Kokoschka de jonge kunstenaar ervan 
dat deze zijn portretten plagieerde. Oppenheimers 
vroege werk was gebaseerd op de Weense Jugendstil 
en sterk beïnvloed door het expressionisme. Na zijn 
verhuizing naar Berlijn in 1912 slopen kubistische stijl¬ 
elementen in zijn schilderijen. Hij portretteerde een 
reeks beroemde tijdgenoten, vooral schrijvers en musi¬ 
ci. Oppenheimer verbleef achtereenvolgens in 
Zwitserland (1915-1924), Wenen (1924-1925), Berlijn 
(1925-1932) en opnieuw in Wenen. Na de AnschluB 
ontvluchtte hij Oostenrijk vanwege zijn joodse afkomst, 
eerst naar Zwitserland en het jaar daarop naar de 
Verenigde Staten. Hij overleed volkomen vereenzaamd 
in New York. 


Otto Prutscher 

Wenen 7 april 1880 - 15 februari 1949 Wenen 



Otto Prutscher was afkomstig uit een Oud-Weense 
meubelmakersfamilie en had in het bedrijf van zijn 
vader een opleiding gekregen. Vervolgens studeerde 
hij architectuur en bezocht de vakschool voor de hout¬ 
industrie. Van 1897 tot 1901 studeerde hij aan de 
school voor kunstnijverheid in Wenen (onder andere bij 
Franz von Matsch en de slechts tien jaar oudere Josef 
Hoffmann). Na een studieverblijf in Londen en Parijs, 
waartoe hij in staat was gesteld door een Rothschild- 
beurs, doceerde Prutscher van 1903 tot 1909 aan de 
grafische school en vanaf 1910 aan de school voor 
kunstnijverheid. Het aan deze school geformuleerde 
esthetisch postulaat dat de vormgeving zich diende uit 
te strekken over alle terreinen van het leven, was 
Prutscher op het lijf geschreven. Als medewerker van 
de Wiener Werkstatte bestreek hij werkelijk alle gebie¬ 
den van de kunstnijverheid: hij ontwierp glaswerk voor 
Lobkowits en Bakalowits, textielstoffen, boekbanden, 
lederwaren, sieraden, meubelen, metaal- en zilverwerk. 
Daarnaast richtte hij tal van kantoren, winkels en 
Weense koffiehuizen in. Of hij nu woningen ontwierp 
voor particulieren of voor het gemeentelijke bouwpro¬ 
gramma in Wenen tussen de twee wereldoorlogen 
(1925-29: Heinehof, Lorenshof, Hermann-Fischer-Hof, 
Eifler-Hof), altijd betoonde Prutscher zich een kunste¬ 
naar ‘wiens stijl het midden hield tussen traditie en 
moderniteit’ (Max Eisler, ‘Neue Arbeiten von Otto 
Prutscher’, Dekorative Kunst 28 (1920), p. 248). 

Anton Romako 

Wenen 20 oktober 1 832 - 8 maart 1889 Wenen 

Anton Romako was de zoon van katoenfabrikant Josef 
Lepper en diens bedrijfsleidster Elisabeth Romako. Na 
de dood van zijn ouders in 1 835 kwam hij met zijn vier 
broers en zussen bij een tante in Wenen in huis. In 
1847 studeerde hij aan het Polytechnische Instituut, 
maar nog datzelfde jaar werd hij toegelaten aan de 
Weense Academie voor Beeldende Kunsten. Na 1 849 
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verbleef hij in München en werkte in het atelier van 
Wilhelm Kaulbaeh. Hij verdiepte zich daar intensief in 
de voor hem enige ‘ware’ kunst, de idealistische histo- 
rieschilderkunst. Terug in Wenen werd hij toegelaten 
tot de Academieklas van Carl Rahl, die hij trouw bleef 
toen deze in 1851 de Academie de rug toekeerde en 
een particuliere opleiding begon. In 1854 ging Romako 
naar Venetië om zich in het beroemde atelier van Carl 
Werner te bekwamen in de aquareltechniek. 

Uiteindelijk vestigde hij zich in Rome. In Italië kregen 
zijn schilderijen veel waardering. Na een ongelukkig 
huwelijk keerde hij in 1876 terug naar Wenen. Met zijn 
specifieke stijl kon hij zich daar niet handhaven; hij 
hield nauwelijks opdrachtgevers over. Nadat in 1 882 
een openbare veiling van zijn schilderijen in Wenen 
was mislukt, bracht hij de daarop volgende twee jaar 
door in Genève. Vlak na de dood van Makart in 1884 
keerde Romako terug naar Wenen. 

Egon Schiele 

Tulln (Noord-Oostenrijk) 12 juni 1890 - 
31 oktober 1918 Wenen 

Na zijn eerste tekenlessen bij de schilders Ludwig Karl 
Strauch en Max Kahrer schreef Egon Schiele zich in 
1 906 in aan de Weense Academie voor Beeldende 
Kunsten, waar hij studeerde bij Christian Griepenkerl. 
Vanwege meningsverschillen met zijn conservatieve 
leraren verliet hij in 1909 met een aantal collega's de 
Academie en richtte de Neukunstgruppe op. In deze 
periode ontmoette hij Gustav Klimt, wiens stijl lange 
tijd grote invloed op zijn werk had. Bij de eerste expo¬ 
sitie van de Neukunstgruppe in Galerie Pisko maakte 
hij kennis met de kunstcriticus Arthur Roessler, die zijn 
belangrijkste pleitbezorger werd. Hij ondervond ook 
steun van enkele welgestelde verzamelaars, met name 
van de industrieel Carl Reininghaus. In 1911 verhuisde 
Schiele naar Neulengbach bij Wenen. Nadat hij daar 
wegens ‘het verspreiden van onzedelijke tekeningen' 
vierentwintig dagen had vastgezeten, keerde hij terug 
naar Wenen. In 1914 nam hij in Keulen deel aan de 
l/Vedcbund-tentoonstelling. Een jaar later trouwde hij en 



kort daarop moest hij in militaire dienst. Zijn eerste 
grote succes boekte Schiele met een gezamenlijke ten¬ 
toonstelling van de Weense Secession in het voorjaar 
van 1 91 8. Op 28 oktober van dat jaar overleed zijn 
vrouw Edith aan de Spaanse griep. Drie dagen later 
bezweek Schiele aan dezelfde ziekte. 


daarvan, het streven naar een Gesamtkunstwerk en een 
herwaardering van de ambachtskunst, legde hij vast in 
een aantal programmatische opstellen. Stöhr was niet 
alleen schilder en graficus, maar ook dichter en musi¬ 
cus. Nummer 12 van het tijdschrift Ver Sacrum was 
geheel aan hem gewijd met zeventien gedichten en vie¬ 
rendertig tekeningen die een organisch geheel vorm¬ 
den, een hoogtepunt van de secessionistische illustra¬ 
tieve kunst. In 1 903 en 1913 werden er op de 
Secession tentoonstellingen van zijn werk gehouden. 
Stöhrs stijl is een mengeling van naturalisme en een 
soort literair-lyrische fantasiekunst. Het dromerige 
karakter van zijn doeken wordt dikwijls geaccentueerd 
door schemerdonker of maanlicht. Stöhr, die al sedert 
zijn studententijd vanwege een zenuwaandoening her¬ 
haaldelijk in een sanatorium moest worden opgenomen, 
pleegde in 1917 zelfmoord. 

Otto Wagner 

Wenen 13 juli 1 841 - 11 april 1918 Wenen 


Jutta Sika 

Linz 17 september 1877 - 2 januari 1964 Wenen 

Van 1 895 tot 1 897 doorliep Jutta Sika de Grafische 
Vakschool in Wenen, waarna zij tot 1 902 bij Koloman 
Moser studeerde aan de School voor Kunstnijverheid. 
Sika was een van de oprichters van Wiener Kunst im 
Hause en de voornaamste medewerkster aan de ten¬ 
toonstelling De gedekte tafel. 

Ernst Stöhr 

Sankt Pölten (Noord-Oostenrijk) 1 november 1860 - 
1 7 juni 1 91 7 Sankt Pölten 




Na zijn opleiding aan de Weense kunstnijverheidschool 
bezocht Ernst Stöhr, zoon van een muziekinstrumenten¬ 
bouwer, de Academie voor Beeldende Kunsten en stu¬ 
deerde daar bij Carl Rudolf Huber, August Eisenmenger 
en Leopold Carl Müller. Hij werd lid van de Hagenbund, 
sloot zich aan bij het Künstlerhaus en was in 1 897 een 
van de oprichters van de Secession. De doelstellingen 


Otto Wagner studeerde van 1857 tot 1859 architec¬ 
tuur aan het Polytechnisch Instituut (de tegenwoordige 
Technische Universiteit) in Wenen, van 1860 tot 1861 
aan de Koninklijke Academie voor Bouwkunst in Berlijn 
en ten slotte van 1861 tot 1862 bij Eduard Nüll en 
August Siccard von Siccardsburg aan de Academie 
voor Beeldende Kunsten in Wenen. Van 1894 tot 1914 
was hij docent en verzorgde hij voor geselecteerde stu¬ 
denten een opleiding architectuur aan de laatstgenoem¬ 
de instelling, die in de loop der jaren tal van gerenom¬ 
meerde architecten zou voortbrengen, onder wie 
Joseph Maria Olbrich, Josef Hoffmann, Rudolf Schindler 
en Ernst Lichtblau. Wagner maakte zich geleidelijk los 
van het historisme en de Jugendstil om uiteindelijk een 
door doel, materiaal en constructie bepaalde utilitaire 
stijl, de zogeheten NutzstU te ontwikkelen. Tot zijn 
bekendste stedenbouwkundige projecten behoren de 
aanleg tussen 1894 en 1 897 van het Weense tram- 
wegnet en de kanalisatie van de rivier de Wien en het 
Donaukanaal. Wagner stond aan het hoofd van een ate¬ 
lier met zeventig medewerkers, onder wie Hoffmann en 
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Olbrich als eerste tekenaars. Zijn tussen 1904 en 1906 
gebouwde Postspaarbank geldt als hét voorbeeld van 
utiliteitsbouw, de Zweckbaw, uit dezelfde tijd dateert zijn 
kerk aan het Steinhof (1 904-1 907). Wagner kreeg niet 
alleen talrijke opdrachten van gemeentelijke en provin¬ 
ciale overheden voor wooncomplexen, maar werd ook 
regelmatig gevraagd interieurs in te richten en meube¬ 
len te ontwerpen. Daarnaast schreef hij vele program¬ 
matische geschriften, onder andere Moderne architec¬ 
tuur (1 895), waarin hij postuleerde: ‘Iedere moderne 
creatie dient afgestemd te zijn op het materiaal en de 
eisen van de huidige tijd, wil zij bij de moderne mens 
passen, [...] en recht doen aan de kolossale technische 
en wetenschappelijke vooruitgang en aan de immer 
practische aard van de mensheid [...] Iets wat onprak¬ 
tisch is, kan niet mooi zijn.' 

Franz Wiegele 

Nötsch (Karinthië) 23 februari 1887 - 
17 december 1944 Nötsch 



Van 1907 tot 1911 studeerde Franz Wiegele, zoon van 
een smid, aan de Weense Academie bij Rudolf Bacher. 
Hij exposeerde op de speciale tentoonstelling van de 
Hagenbund. Op voorspraak van Gustav Klimt en Carl 
Moll kreeg hij een beurs voor een studiereis naar 
Frankrijk. Daarna volgden reizen naar Nederland 
(1913) en Noord-Afrika (1914). Wiegele werd aan het 
begin van de oorlog in Algiers geïnterneerd. Na een 
ernstige longaandoening liet men hem in 1916 bij een 
uitwisseling van gevangenen gaan. Tot 1 925 woonde 
en werkte hij in Zürich, daarna verhuisde hij weer naar 
Nötsch. De kunstenaar liet zich sterker door oude 
Italiaanse meesters inspireren dan door zijn tijdgeno¬ 
ten. Met Anton Kolig vormde Wiegele de kern van de 
zogenaamde Nötscher Kreis, een variant op het 
Oostenrijkse expressionisme. Hij nam deel aan de 
Biënnale in Venetië (1932) en aan de internationale 
tentoonstelling van moderne kunst in Brussel (1935). 
Franz Wiegele overleed tijdens een bombardement op 
Nötsch. 


Wiener Werkstatte 
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Werkprogram 

‘De onmetelijke ramp die in de kunstnijverheid is aange¬ 
richt door de minderwaardige massaproductie en de 
gedachteloze imitatie van oude stijlen, spoelt als een 
vloedgolf over de wereld. Wij hebben geen band meer 
met de cultuur van onze voorvaderen en worden heen 
en weer geslingerd tussen duizenden wensen en 
gedachten. De plaats van onze handen is veelal ingeno¬ 
men door machines, de plaats van ambachtslieden door 
zakenlieden. Het zou wel krankzinnig zijn tegen die 
stroom in te willen zwemmen. Maar desondanks hebben 
wij onze Werkstatte opgericht. Als een centrum dat 
bruist van de vrolijke geluiden van het ambachtswerk 
dient zij ons op eigen bodem een rustpunt te bieden, 
een gastvrij oord voor een ieder die zich tot Morris en 
Ruskin bekent. Wij doen een beroep op al wie een der¬ 
gelijke cultuur waardevol vindt. Degenen die ons welwil¬ 
lend gezind zijn, vragen wij om ons, ook wanneer wij 
zoals iedereen fouten maken, niet de rug toe te keren 
en onze doelstellingen te blijven steunen. 

Wij streven naar een innige relatie tussen publiek, ont¬ 
werpers en ambachtslieden en willen deugdelijke, een¬ 
voudige gebruiksvoorwerpen maken. Wij gaan uit van 
het nut; gebruiksvriendelijkheid is onze eerste eis. In 
goede proporties en een goede behandeling van het 
materiaal moet onze kracht liggen. Waar dat gepast is, 
zullen wij decoraties proberen aan te brengen, maar 
niet krampachtig en niet tegen elke prijs. Wij maken 
vaak gebruik van halfedelstenen, met name bij ons 


edelsmeedwerk; door hun prachtige kleuren en onein¬ 
dige verscheidenheid - want zelden zijn er twee gelijk 
-, hebben die voor ons dezelfde waarde als briljanten. 
Wij houden van zilver om de glans van zilver, van goud 
om die van goud; in artistiek opzicht is koper voor ons 
even waardevol als edele metalen. Wij moeten durven 
toegeven dat een sieraad van zilver even waardevol 
kan zijn als een van goud en edelstenen. De waarde 
van de artistieke arbeid en van het idee verdient nieu¬ 
we erkenning en waardering. De arbeid van de 
ambachtskunstenaar dient met dezelfde maat gemeten 
te worden als die van een schilder of beeldhouwer. 

Wij kunnen noch willen concurreren met dozijngoed; 
dat zou vooral ten koste gaan van de arbeider, en onze 
voornaamste plicht is juist om hem weer plezier te 
geven in zijn scheppend werk en hem mede daardoor 
een menswaardig bestaan te bieden. Dit alles is 
slechts stapsgewijs te bereiken. 

Zoals op al onze afdelingen, wordt bij het lederwerk en 
boekbinden toegezien op het gebruik van goed materi¬ 
aal en op een technisch perfecte afwerking. Het is 
alleen maar logisch decoratie aan te brengen op plaat¬ 
sen waar de structuur van het materiaal dat toelaat. 

Alle soorten intarsia, blinddruk en handvergulden, leer¬ 
vlechtwerk en dompelprocédés worden waar dat uit¬ 
komt toegepast. [...] 

In onze meubelmakerijen stellen wij steeds de hoogste 
eisen wat betreft precisie en degelijkheid. Jammer 
genoeg is men heden ten dage aan dusdanig goedko¬ 
pe rommel gewend, dat een ook maar enigszins zorg¬ 
vuldig gemaakt meubel onbetaalbaar gevonden wordt. 
Er mag wel eens op worden gewezen dat wij helaas 
gedwongen zijn om voor het hetzelfde bedrag als 
waarvoor bijvoorbeeld een wagon-lit wordt gemaakt, 
een fors woonhuis te bouwen met alles erop en eraan. 
Daaruit moge blijken dat men van een verkeerde voor¬ 
stelling pleegt uit te gaan. Werden er nog maar hon¬ 
derd jaar geleden door families van stand voor menig 
kabinet riante bedragen betaald, tegenwoordig is men 
geneigd het modernisme te betichten van wansmaak 
en karigheid, terwijl het misschien wel de meest onver¬ 
moede resultaten zou kunnen opleveren, mits men ons 
maar opdrachten zou verlenen. Alleen een parvenu 
neemt genoegen met het surrogaat van een stijlvolle 
imitatie. De hedendaagse burger en de arbeider zou¬ 
den trots en gevoel voor eigenwaarde moeten hebben, 
en zij hoeven niet te wedijveren met andere standen, 
die hun culturele doelstellingen reeds hebben bereikt 
en die met recht op een, artistiek gezien, schitterend 
verleden kunnen bogen. Onze burgerstand heeft zijn 
artistieke doelstelling nog bij lange na niet gereali¬ 
seerd. Nu is het zijn beurt om aan heel die ontwikkeling 
deel te hebben. De aanschaf van een paar schilderijen, 
hoe fraai ze ook zijn, kan in dezen onmogelijk volstaan. 
Zolang niet onze steden, onze huizen, onze kamers, 
onze kasten, onze huisraad, onze kleding en onze sie- 
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raden, zolang niet onze taal en onze gevoelens simpe¬ 
le, eenvoudige en mooie zinnebeelden zijn van de 
geest van onze eigen tijd, zo lang liggen wij nog onein¬ 
dig ver achter bij onze voorvaderen, en er is geen leu¬ 
gen die al onze zwakheden kan verhullen. Het zij ons 
geoorloofd er nog op te wijzen dat ook wij beseffen 
dat het onder bepaalde omstandigheden zeer wel 
mogelijk is om met behulp van machines aanvaardbare 
massaproducten te maken; maar die dienen dan beslist 
het stempel van de fabrikant te dragen. Wij beschou¬ 
wen het niet als onze taak om ons nu al op dat terrein 
te begeven. [...] Wij kunnen het ons niet veroorloven 
fantasieën na te jagen. Wij staan met beide benen op 
de grond en zijn gereed om aan het werk te gaan.’ 

Aldus definieerden Josef Hoffmann en Koloman Moser in 
1905 de doelstellingen van de Wiener Werkstatte. De 
onderneming was in mei 1903 opgericht, met financiële 
steun van de zakenman Fritz Waerndorfer, in navolging 
van de Engelse en Schotse hervormingsbewegingen van 
de kunstnijverheid. Wat het ethische aspect betreft was 
zij geënt op de opvattingen van Robert Ashbee en in for¬ 
meel opzicht op die van Charles Rennie Mackintosh. De 
kunstenaarsvereniging stond in het handelsregister gere¬ 
gistreerd als 'Productief genootschap van beoefenaren 
van het kunstambacht te Wenen'. Geheel conform de 
leer van Ashbee spraken Hoffmann en Moser zich uit 
tegen de machine en voor het handwerk. Aangezien kun¬ 
stenaars en ambachtslieden gelijkelijk verantwoordelijk 
waren voor een gezamenlijk vervaardigd voorwerp, 
droeg het eindproduct zowel het monogram van de ont¬ 
werper als van de maker. 

De Wiener Werkstatte startte de productie met een zil¬ 
versmid en twee metaalbewerkers. In oktober 1903 
betrok de onderneming een pand in de Neustiftgasse 
32-34, dat plaats bood om ateliers in te richten voor 
edele en onedele metalen, lakwerk en lederwerk, voor 
een boekbinderij, een meubelmakerij en een architec¬ 
tenbureau. De productie strekte zich over een steeds 
breder terrein uit. Uiteindelijk beschikte men zelfs over 
afdelingen voor aardewerk, mode en stoffen; de beide 
laatste waren de productiefste en commercieel meest 
succesvolle afdelingen. 

Toen de productie toenam, werden er ook opdrachten 
gegeven aan andere firma’s. De Werkstatte kende een 
aantal losse medewerkers, zoals Gustav Klimt, Oskar 
Kokoschka en Egon Schiele, maar haar gezicht werd 
vooral bepaald door de vaste medewerkers, die meren¬ 
deels van de school voor kunstnijverheid afkomstig 
waren: Carl Otto Czeschka, Eduard Josef Wimmer 
Wisgrill, Maria Likarz, Mathilde Flögl, Felice Rix, 
Dagobert Peche, Valerie Wieselthier en Max Snischek. 
De vroege producten van de vereniging droegen nog 
wel degelijk bij tot een esthetische doordeseming van 
de kunst en van het leven, in lijn met het ideaalbeeld 
zoals dat in het programma was geschetst. Maar in de 


loop van het dertigjarige bestaan verbleekten deze 
idealen, mede als gevolg van de financiële problemen 
waarin de Werkstatte meer dan eens verkeerde en die 
in 1932 uiteindelijk tot haar ondergang leidden. Nadat 
Moser in 1907 de Werkstatte had verlaten werd de 
strakke stijl van de beginjaren geleidelijk verdrongen 
door het Neubiedermeier, vooral onder invloed van de 
in 1915 lid geworden Dagobert Peche. Toch bleven er 
ook nadien elementen van de Avantgarde te bespeuren. 

In juni 1 928 publiceerde Josef Hoffmann in Deutsche 
Kunst und Dekoration een artikel met de titel ‘25 jaar 
Wiener Werkstatte, 31 mei 1928: onze weg naar het 
mensdom’: 

‘De sedert 1 903 bestaande Wiener Werkstatte is een 
onderneming die alle artistieke en kwalitatieve doelstel¬ 
lingen op de diverse terreinen van de moderne kunst¬ 
nijverheid bevordert en steunt door middel van een 
alomvattende activiteit. 

De Werkstatte werkt in eigen ateliers met een schare 
ambachtslieden van uitmuntende kwaliteit en met cre¬ 
atieve kunstenaars op vrijwel ieder gebied van de 
kunstnijverheid. [...] Er zijn ateliers voor zilver, goud en 
metaal, voor blik en email, voor lederwaren en boek¬ 
banden, voor mode en gebreide stoffen, het borduren 
met parels, borduursels, het beschilderen van stoffen, 
en voor alle soorten aardewerk, geweven en bedrukte 
stoffen. Vloerkleden, behang en bedrukte zijden stoffen 
worden vervaardigd in voortreffelijke werkplaatsen, die 
aan de Wiener Werkstatte zijn gelieerd. Kant, klein¬ 
goed en allerhande curiosa worden door vrouwen thuis 
met de grootste zorg en liefde gemaakt. Niet dat wij 
zinvolle en perfecte machinale arbeid principieel afwij¬ 
zen, maar deze is alleen bij een grote omzet interes¬ 
sant. Bovendien zijn wij vóór alles een modelatelier en 
nemen wij nooit genoegen met een ruwe schets. [...] 
Onze aanpak is ons handelsmerk: eerst ontwerpen wij 
ieder object zo praktisch en doelmatig mogelijk. 
Vervolgens bedenken wij er goede afmetingen en een 
plezierige, bij het materiaal passende vorm voor, waar¬ 
door het object waardevol en bijzonder wordt. Louter 
het materiaal, de instrumenten en eventueel de machi¬ 
ne, ziedaar onze taal en onze uitdrukkingsmiddelen. Wij 
willen niemand iets opleggen, wij willen de ontwerper 
alleen maar behulpzaam zijn en waar mogelijk aanmoe¬ 
digen om vooral zijn artistieke ideeën te realiseren en 
zijn creatieve vermogen verder te ontwikkelen. [...] 

Er waait een frisse nieuwe wind door onze tijd. Onze 
kleding, onze auto's en schepen, treinen en machines 
hebben alle een hedendaagse vorm gekregen, en het 
is niet meer dan vanzelfsprekend dat ook op alle ande¬ 
re gebieden de voorwerpen nieuwe vormen behoeven. 
[...] Wij lopen bij deze ontwikkelingen bewust voorop 
en wij rekenen op het meest oprechte begrip en een 
dienovereenkomstige ondersteuning van alle waarlijk 
beschaafde mensen.' 



Noten 


Oostenrijk in vogelvlucht 

Bernd Matschedolnig 

vertaald uit het Duits door Angeia Adriaansz 
Literatuurverwijzing 

De meeste van de genoemde werken bevatten een uit¬ 
gebreide bibliografie over het thema. Voor het overige 
zij verwezen naar de Österreichische Historische 
Bibliographie (1967 e.v.). 

Algemene overzichten 

Robert A. Kann, ‘Geschichte des Habsburgerreiches: 
1526-1918j in Forschungen zur Geschichte des 
Donauraumes, dl. 4, Wenen & Keulen 1990. 

Helmut Rumpler, ‘Eine Chance für Mitteleuropa: bür- 
gerliche Emanzipation und Staatsverfall der 
Habsburgermonarchie 1804-1918', in Herwig Wolfram 
(red.), Österreichische Geschichte, Wenen 1997. 

Adam Wandruszka en Peter Urbanitsch (red.), Die 
Habsburgermonarchie 1848-1918, (tot nu toe 7 
delen), Wenen 1973. 

Erich Zöllner, Geschichte Österreichs: von den 
Anfangen bis zur Gegenwart, 8e dr., Wenen 1990. 

Over Franz Joseph 

Jean Paul Bied, Franz Joseph: der letzte Monarch alter 
Schule, Wenen, Keulen & Graz 1988. 

Cultuur- en geestesgeschiedenis 
William M. Johnston, ‘Österreichische Kultur- und 
Geistesgeschichte: Gesellschaft und Ideen im 
Donauraum von 1 848 bis 1 938', in Forschungen zur 
Geschichte des Donauraumes, dl. 1, Wenen, Keulen & 
Graz 1 974. 

Carl E. Schorske, Wenen in het fin de siècle: de crisis 
van het liberalisme en het ontstaan van de moderne 
kunst, vert. Anki Klootwijk, Amsterdam 1 989. 

Nationaliteitenkwestie 

Robert A. Kann, Das Nationalitatenproblem der 
Habsburgermonarchie: Geschichte und Ideengehalt 
der nationalen Bestrebungen vom Vormërz bis zur 
Auflösung des Reiches im Jahr 1918, 2e dr., Graz & 
Keulen 1 964. 

Economie en samenleving 

Ernst Bruckmüller, Sozialgeschichte Österreichs, 

Wenen 1 985. 

Roman Sandgruber, ‘Ökonomie und Politik. Österrei¬ 
chische Wirtschaftsgeschichte vom Mittelalter bis zur 
Gegenwart', in Herwig Wolfram (red.), Österreichische 
Geschichte, Wenen 1 995. 


Van Künstlerhaus tot Secession 

Sabine Grabner 

vertaald uit het Duits door Angela Adriaansz 

1 Jeroen Bastiaan van Heerde, Staat und Kunst: 
Staatliche Kunstförderung 1895-1918, Wenen, Keulen 
& Weimar 1993, p. 34. 

2 Frodl, p. 1 7. 

3 Volgens Weixlgartner zou het atelier van Rembrandt 
voor hem daarbij als voorbeeld hebben gediend. Arpad 
Weixlgartner, ‘Hans Makart', in Neue österreichische 
Biographie, Wenen 1929, p. 20. 

4 Ibidem, p. 23. 

5 Frodl, p. 14, 

6 Ibidem. 

7 Citaat van Hans Makart uit: Emil Pirchan, Hans 
Makart: Leben, Werk und Zeit, Wenen & Leipzig 1942, 
p. 46. 

8 Zie voor Anton Romako: Novotny. 

9 Van Heerde, op. cit. (noot 1), p. 44. 

10 Albert lig in het voorwoord bij ‘Allegorien und 
Embleme’, p. 3, citaat uit Novotny en Dobai, p. 380. 

11 Allegorien und Embleme, dl. 2, Wenen 1885-1900. 

12 Wladimir Aichelburg, Das Wiener Künstlerhaus: 
1861-1986, Wenen 1 986, p. 11. 

13 Bahr, p. 71. 

14 Hevesi, pp. 4-5. 

15 Bahr, pp. 1-2. 

16 Zie voor de oprichting van de Secession: Robert 
Waissenberger; Traum und Wirklichkeit, pp. 464-71; 
Wolfgang Hilger, ‘Geschichte der "Vereinigung bilden- 
der Künstler Österreichs" Secession 1897-1918' in Die 
Wiener Secession: die Vereinigung bildender Künstler 
1897-1985, Wenen, Keulen & Graz 1986, p. 9 e.v. 

17 Catalogus van de 1ste tentoonstelling van de 
Vereinigung bildender Künstler Österreichs - 
Secession, Wenen 1898, p. 3. 

18 Hevesi, p. 1 2. 

19 Hilger, op. cit. (noot 16), p. 17. 

20 Zie Der Hagenbund, tent. cat. Wenen 
(Historisches Museum der Stadt Wien) 1975; Die ver¬ 
lorene Moderne. 

21 Van Heerde, op. cit. (noot 1), p. 57. 

22 Die verlorene Moderne, p. 1 3. 

23 Forsthuber, p. 117 e.v. 
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De vlucht uit het paradijs 

Harald Jurkovic 

vertaald uit het Duits door Annegret Böttner 
en Fred de Vries 

Het schrijven van deze tekst is mij mogelijk gemaakt in 
het kader van het aan de Universiteit van Graz inge¬ 
stelde ‘Bijzonder onderzoeksgebied Modernisme - 
Wenen en Midden-Europa rond 1900’, waarvoor ik 
prof. dr. Götz Pochat zeer erkentelijk ben. Ook gaat 
mijn dank uit naar drs. Hilde Kernmayer, drs. Astrid 
Kury en Michaela Strapatsas voor hun waardevol 
advies en hun suggesties. 

1 Ernst Stöhr, ‘Die Malerei unserer Zeit’, Ver Sacrum 4 
(1901), nr. 9, p. 157. 

2 Ibidem. 

3 Georg Simmel, ‘Die GroGstadte und das 
Geistesleben’ [1 903]), in Das Individuum und die 
Freiheit, Frankfurt am Main 1993, p. 192. Simmel gaf 
een indringende fenomenologische en psychologische 
beschrijving van het leven in de moderne grote stad. 

4 Zie Wien um 1900, p. 4. 

5 Schorske, p. 231. De formulering zou m.i. nog 
treffender zijn indien men op de plaats van de verheer¬ 
lijkte Klinger zijn kunstwerk, het Beethoven-beeld zou 
lezen. 

6 Hevesi, p. 390. Klinger liet zich voor zijn beeld inspi¬ 
reren door Pausanias' beschrijving van Phidias’ Zeus 
van Olympia in Elis, waarmee hij Beethoven verhief tot 
kunstenaar-god. Het kon dus bijna niet anders of het 
streven van de kunstenaars van de Secession om een 
passende omgeving voor het beeld te creëren, resul¬ 
teerde in een qua inrichting en sfeer gewijde setting. 
Zie Forsthuber, pp. 80-88. 

7 Ernst Stöhr in de catalogus bij de 14de tentoonstel¬ 
ling van de Secession in 1902 (Bisanz-Prakken, p. 18). 

8 Hevesi, p. 384. Bahr preciseert deze indruk door 
elke ruimte een bepaalde functie toe te kennen: 
‘Onmiddellijk wordt de driedeling duidelijk: onder het 
loof van de laurier de voorhof ter zuivering van de 
geest, dan de zaal voor de kunstwerken, en ten slotte 
de architectuur ter bezinning en reflectie, de kapel’ 
(Bahr, p. 63). 

9 Zie Bosch, pp. 70-73. 

10 Aldus de tekst van de tentoonstellingscatalogus, in 
Bisanz-Prakken, p. 32. 

11 Ibidem. 

12 Forsthuber, p. 88. 

13 Berta Zuckerkandl-Szeps, Ich erlebte fünfzig Jahre 
Weitgeschichte, Stockholm 1939, p. 179, in Nebehay 

1976, p. 205. Soortgelijke identificaties met een apostel 
worden ook genoemd bij de criticus Arthur Roessler en 
een tweede auteur, beide malen opmerkelijkerwijs recht¬ 
streeks in verband met de beschrijving van de tuin die 
om Klimts atelier in Hietzing lag (ibidem, pp. 279, 281). 


14 ‘Het meest omvattende ontwerp voor een paradijs 
in onze eeuw luistert naar de naam Jugendstil' (Werner 
Hofmann, ‘Das irdische Paradies', in Harald Seuter 
(red.), Der Traum vom Paradies: zwischen Trauer und 
Entzücken, Wenen, Freiburg & Basel 1983, p. 96). Zie 
ook Dolf Sternberger, Über Jugendstil, Frankfurt am 
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